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INTRODUCCIÓN. 
 
 
Como calificativo, lo pintoresco ha servido para ilustrar libros de botánica, 
enciclopedias de lugares y costumbres, manuales de viajes, textos de jardinería, 
comportamientos curiosos y, por supuesto, para que Lisa Simpsom califique el gracioso 
baile que realiza frente a ella Homero una vez éste se entera que su exceso de peso lo 
exime de asistir al monótono trabajo que durante años ha realizado en la fabrica nuclear.  
 
Bajo esta perspectiva, habría que empezar por preguntarse porqué lo pintoresco puede 
adherirse y asociarse libremente a cualquier cosa, comportamiento o persona que 
despierte en nosotros la sensación de curiosidad y extrañeza o, sencillamente, es causa 
de una sorpresa agradable. En esta misma perspectiva habría que continuar indagando 
sobre porqué lo pintoresco ha tomado distintos matices en el tiempo, matices que por 
demás no logran borrar del todo las definiciones y conceptualizaciones del pasado y que 
hacen de él una especie de antiguo palincesto disponible siempre para que distintas 
personas, por diversos medios, reescriban constantemente sus experiencias placenteras.  
 
A pesar de la importancia que tiene lo pintoresco en las formas de socialización de las 
personas y en la consolidación de la cultura misma, el tema aparece supeditado a un 
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eslabón terciario en cuyo podium se han situado en primer lugar lo bello y, luego, lo 
sublime; de esta forma, lo pintoresco ha sido concebido como una especie de carta 
comodín que ha sido opuesta a estas dos categorías estéticas para mostrar hasta donde 
llegan los límites que los teóricos de la estética han creado a cada una de ellas. Por 
exceso o por defecto, él muestra lo que no es ni lo bello ni lo sublime: una especie de 
rezago que generalmente es asociado por el común de las personas con el Kitch, el mal 
gusto y con todo aquello que busca un viajero en sus recorridos por tierras extrañas, en 
la casa de campo pintada con vivos colores, los souvenires comprados en tiendas o, en 
el tradicional estilo de pintura que siempre hace explicito el paisaje rural y las vistas del 
campo. 
  
Todas estas inquietudes fueron las que poco a poco despertaron  nuestro interés en el 
tema. A medida que más nos adentrábamos en una búsqueda bibliográfica que diera 
luces para resolver el interrogante propuesto, cada vez más nos dábamos cuenta de ese 
rol de comodín que los teóricos le han asignado a lo pintoresco dentro de sus 
planteamientos. Esto nos confirmaba una vez más el viejo adagio de que “el pez no es 
conciente del agua en la que nada” y que, evidentemente, esos mismos teóricos, al estar 
más preocupados por concebir la estética como el estudio analítico de las obras de arte, 
habían dejado de lado la banalidad, el gusto popular, el flujo de los afectos que atraviesa 
al común de las personas en su cotidianidad y, en general, todas aquellas 
manifestaciones sensibles que por su carácter agradable sirven de base para tejer lazos 
de sociabilidad. Fue necesario volcar la mirada hacia distintos frentes para intentar 
labrar un camino por el cual pudiésemos transitar, esto es, construir el instrumento de 
medición entre un ayer del siglo XVIII y un ahora cargado de discontinuidades capaz de 
llevarnos más allá de las recurrentes apreciaciones que se han hecho sobre lo pintoresco.  
 
Sin querer desvalorizar con ello los importantes trabajos que han enfocado sus esfuerzos 
a analizar exhaustivamente la relación que existe entre el jardín y la pintura, y sin que 
esto implique un desconocimiento de tales apreciaciones y referencias fundamentales, 
nuestro interés se orientó a ver que esta insólita unión tan solo se constituye en una fase 
de lo pintoresco en la cual la naturaleza fue convertida en el mayor depósito de lo 
agradable. Teniendo clara esta premisa, fue así como poco a poco empezaron a aparecer 
pequeñas pero importantes acotaciones de pintores, poetas y filósofos del siglo XVIII a 
quienes les seguimos la pista para entender sus distintas visiones sobre esa especie de 
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catalizador de la autonomía individual que logró consolidar la idea de que lo pintoresco 
era la forma agradable de relacionarse con el mundo y con los demás. Una vez 
distanciado del papel terrorífico que los siglos anteriores le habían asignado, este 
calificativo estético abre la posibilidad para conformar una nueva forma del gusto que 
va más acorde con la cotidianidad de todas las personas.   
 
Si de reivindicar el papel que juega lo agradable a la hora de relacionarse con el mundo 
se trata, tal vez empiece a brillar la razón para que lo pintoresco haya sido convertido en 
un concepto comodín al que permanentemente recurre el común de las personas, 
quienes en su diario vivir, en su cotidianidad, manejan códigos muy distintos a los que 
conciben la mayoría de teóricos en sus obras. Si lo pintoresco toma un matiz diferente al 
que tenía en un pasado cercano es porque sencillamente la estética empezó a ser 
pensada en su sentido original: como una teoría de la afección sensible que si bien sirve 
para explicar en determinados momentos el papel que juegan las obras de arte dentro de 
la cultura, su mayor prioridad es dar cuenta de la sensibilidad que experimenta el 
individuo común dentro de esa gran matriz sensible que es el mundo. Evidentemente la 
estética ha olvidado esa función prioritaria y se ha volcado hacia la teoría del arte y la 
belleza considerando de plano que la forma de experimentación de ésta es un camino 
individual que requiere de un gran constructo semántico que a toda costa intente llenar 
espacios en blanco. Todo lo contrario, lo pintoresco habla es de ese sujeto del común 
que si bien puede en determinado momento sentirse interesado por la teoría de lo bello 
contenida en las obras de arte no necesariamente recurre a ella para estructurar su diario 
vivir. Con conocimiento de causa o no, este sujeto no se interesa tanto por teorizar o 
indagar a profundidad por todos aquellos juicios agradables, interesantes, transitorios; 
más bien los experimenta, los vive apasionadamente, se socializa con los otros a partir 
de ellos, los disfruta a cabalidad, y, tal vez lo más importante, forma una comunidad, 
una cultura cuya trama son  los afectos y su urdimbre, lo sensible.  
 
Llegar a esta especie de resumen apresurado requirió hacer un recorrido por tres 
momentos principales: En el primero, se intenta rastrear cómo lo pintoresco toma un 
matiz distinto en el siglo XVIII una vez que los teóricos empiristas -dentro de un 
contexto netamente moderno en el que el individuo ha alcanzado su mayor autonomía- 
logran establecer un marco teórico para reivindicar el gusto por lo agradable, lo 
cambiante y lo interesante. Si de independencia del ojo y de la imaginación  se trata, tal 
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vez como en ningún otro momento histórico, este hombre pudo conocer y disfrutar de 
esa sensación de libertad, en tanto que estableció los más inusitados vínculos 
emocionales con una naturaleza totalmente distinta a la que habían experimentado los 
hombres del pasado. Vistas así las cosas, este primer capítulo hace un recorrido sobre 
algunos aspectos claves que se hallan contenidos dentro de las teorías que formularon 
los empiristas ingleses del siglo XVIII, según las cuales, lo pintoresco y sus 
apreciaciones por lo agradable pasan a ocupar un lugar fundamental dentro de la vida de 
los individuos modernos, quienes empiezan a ver que su mundo estético se aleja cada 
vez más de lo moral y de lo religioso, razón que les permite vislumbrar un ingenioso y 
complejo mundo en el que Dios se ha retirado y en el que lo imperfecto y el accidente 
empiezan a ocupar el lugar abandonado por él.     
 
De lo que se trata es de resaltar algunos aspectos claves que la estética empirista señaló 
en su momento y ver cómo a partir de ellos es posible entender ciertos fenómenos 
estéticos contemporáneos; en otras palabras, es mostrar que en las prácticas culturales 
contemporáneas pervive de diferentes maneras la esencia de lo pintoresco, razón por la 
cual, los esfuerzos de la tesis se enfocan a establecer una serie de interpretantes 
asociadores, controlados por el código implícito que emana de la experiencia de lo 
agradable, para que a partir de ella, se puedan establecer una serie de relaciones con las 
manifestaciones estéticas actuales. Más que asumir El Tiempo de lo Neopintoresco 
como un momento histórico que se acomoda plenamente a ese empirismo del pasado, 
nuestro interés es el de seguir la pista de algunos puntales claves sobre los cuales los 
filósofos de esa época edificaron sus teorias, todo ello con el objetivo de encontrar 
ciertas herramientas hermenéuticas son de gran utilidad para comprender la complejidad 
que se encierra en los fenómenos estéticos  contemporáneos. 
 
Sin un orden estricto, el primero y el más asociado con la postura teórica que aparece 
con mayor frecuencia en los libros de historia del arte y de estética, es el arraigo que una 
y otra disciplina hacen de la imbricación arte-naturaleza, a partir de la cual, se intenta 
rastrear el origen de las manifestaciones plásticas del paisaje contemporáneo y de cómo 
éste es convertido en motivo de acción civilizadora a través de la contemplación y el 
gusto. La segunda, llama la atención sobre cómo se abre en el mundo un espacio para 
que lo irregular, lo tosco, lo deforme sirvan de excusa para el disfrute, al tiempo que lo 
rústico se constituye en una nueva forma de apreciación estética que poco y nada tiene 
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que ver con las proporcionalidad, lisura y armonía clásicas. La tercera muestra cómo se 
genera un gusto por lo cambiante, lo variable y lo sorprendente que con el tiempo se 
convertirá en el imperativo categórico de la posmodernidad. La cuarta gira en torno a 
visualizar la manera en que el cuerpo es convertido en condición de posibilidad estética 
que permanentemente es atravesado por cada uno de sus poros por el flujo perceptivo y 
sensible de los afectos. El quinto, está orientado a resaltar la manera en que estos 
teóricos como herederos directos del pensamiento ilustrado se dieron a la tarea de 
consolidar detallados manuales que servían de guía para acentuar el placer de la 
observación y elaboración de vistas del paisaje.     
 
En el segundo momento se hace referencia explicita a cómo lo pintoresco nace y se 
configura en el momento mismo en que emerge el concepto de cultura. Allí, junto al 
nacimiento de la filosofía de la historia, la antropología y la estética, eso mismo 
pintoresco que se hallaba replegado en épocas antiguas como lo devaluado, deforme, 
monstruoso y terrorífico, empieza a ser sometido a un extenso proceso de maduración 
en el tiempo. Sus semillas son esparcidas con el viento del cambio para adherirse a 
todas las cosas y los fenómenos en general. En este punto intentamos desmontar el 
andamiaje que hace de lo pintoresco un mero movimiento plástico y, en su lugar, 
intentamos resaltar cómo él tiene que ver con la experiencia de gusto de los seres 
humanos y con todos aquellos acontecimientos que se producen a lo largo de la vida de 
las personas una vez éstas ponen en el centro de sus discusiones cotidianas las 
experiencias agradables. En estas líneas resaltamos la manera en que lo pintoresco y sus 
juicios agradables se convierten en una frontera contingente en la que los cuerpos 
reivindican una y otra vez sus singularidades y desdibujan la pretensión utópica de 
unidad. Para ello, rescatamos abiertamente el papel de la conversación que se lleva a 
cabo en la mesa y de cómo su dimensión lúdica, su infinita posibilidad para inventar, su 
espontaneidad individual y sus frecuentes bromas nos conducen directamente al placer 
mediante el ejercicio de la palabra.  
 
El tercer y último momento está referido a cómo esos matices de lo pintoresco son 
virtualizados (en términos de Pierre Lévy) dentro de una esfera del consumo y de las 
tecnologías mediáticas contemporáneas en las que el individuo dispone de una amplia 
gama de posibilidades para disfrutar de lo agradable. Allí se hacen referencias 
específicas a la manera en que el paisaje ha sido convertido en el mayor producto 
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comercial, a cómo la sorpresa entra en una nueva fase de experimentación, la vida toma 
el matiz cambiante del episodio, los objetos se transforman en prótesis de las pantallas 
y, en general, de cómo el cambio constante de sensaciones hace que lo agradable e 
interesante se constituyan hoy en día la condición misma de ser de los hechos.    
 
De esta forma, lo pintoresco se pone a disposición del hombre común y corriente que 
halla en el agrado de las pasiones y de la imaginación su mayor propósito para 
encadenar proposiciones y razonamientos que a pesar de su poca precisión y exactitud, 
resultan ser totalmente plausibles y atractivas a la imaginación ya que constantemente 
promueven la diferencia. 
 
Nuestro trabajo busca resaltar que lo pintoresco se constituye en la herramienta para 
resistir los embates de los prejuicios y de los juicios sólidos: él esta en un aquí y en un 
ahora para que los hombres hagamos libremente uso de nuestros sentimientos y  para 
que seamos atravesados por ese flujo cambiante de sensaciones y afectos que nos llevan 
a hacer con los demás, diferentes convenciones –en el sentido primario del término- 
para percibir y desechar a nuestro agrado ciertas preferencias que conciernen por igual a 
las distintas bellezas del mundo. Con su mimetismo absoluto dentro del libre acontecer 
de los hechos –hoy bien llamados episodios- lo pintoresco embalsama el sinnúmero de 
acontecimientos de la vida diaria y hace que frente a las cosas y los fenómenos nuestro 
gusto se torne sensiblemente cambiante. Desde él podemos adecuar nuestras pasiones y 
dirigirlas al terreno común a todos los seres humanos en su cotidianidad: lo enteramente 
agradable que es finalmente un espacio en el cual  el goce fundamenta gran parte de 
nuestra felicidad, y donde gusto y pasión se hacen sensibles en tanto que cultivan y 
favorecer la comunicación y por ende la sociabilidad.  
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CAPITULO 1. 
LO PINTORESCO Y LA CONFORMACIÓN DE UN GUSTO POR LO 
AGRADABLE. 
 
Lo pintoresco parece haber existido desde siempre. Si se parte de la versión del Génesis 
que considera que la humanidad habita un jardín edénico en el que la delicadeza de la 
naturaleza es convertida en el estuche de la imperfección humana, lo pintoresco parece 
dar cuenta del carácter errante que lo constituye. Él se ha hecho presente en todos 
aquellos momentos en los que el ojo y la imaginación han logrado consolidar una cierta 
autonomía y, en el fondo, puede ser visto como el anhelo constante por retornar a ese 
paraíso perdido en el cual el hombre se hallaba en perfecta armonía con la naturaleza. 
Como en ningún otro momento de la historia fue en el siglo XVIII cuando algunos 
poetas, pintores y filósofos se dieron a la tarea de convertir la naturaleza en un objeto 
para la mirada y el deseo. Como nunca antes, en esta época el paisaje adquirió nuevos 
significados a partir de los cuales se inició un despliegue inusitado de signos que al 
entrar en conflicto entre sí, configurarán los más variados discursos de orden ético y 
estético.  
 
En gran medida la posibilidad que tiene el sujeto moderno de disponer de una libre 
imaginación dará pie a una transmutación en la actividad de los artistas y del público 
que se inclinará ahora por lo singular y lo cambiante. Es así como se abrirá un nuevo 
panorama para un gusto que halla en lo curioso una fuente permanente de sorpresas 
agradables  que animan las emociones del hombre en su diario vivir. Para la época, la 
mayor fuente de curiosidad, la constituye todos aquellos objetos naturales que, 
despojados de su regularidad, serán convertidos en grandes motivos para la 
contemplación ya que remiten a ideas alegóricas que propenden porque el espectador 
reconstruya en su mente historias fantásticas.  
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Siguiendo fielmente a los ideales ilustrados que promovían un esfuerzo civilizador y 
educativo que tendía a mejorar la moral, ennoblecer el gusto y fomentar la 
comunicación entre los individuos, algunos teóricos y artistas de la época se darán a la 
tarea de elaborar detallados manuales que instruirán sobre cual es la mejor manera de 
contemplar, pasear y dibujar la naturaleza.  
 
Más que elaborar un capítulo histórico acerca de la conformación de lo pintoresco, 
nuestro interés central es el de extraer algunos hilos temáticos que se hallan contenidos 
dentro de esas teorías propuestas en el siglo XIII ,los cuales, a la fecha, han terminado 
por consolidar el gusto propio del individuo contemporáneo.  
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Breve recorrido sobre el término “Pintoresco” 
 
Entre 1725 y 1726 el poeta inglés Alexander Pope intentará rescatar lo pintoresco de 
aquel lugar olvidado en el que el viejo renacimiento lo había dejado durante mucho 
tiempo. En la traducción que este autor hace de la Ilíada, promueve la idea de que en 
algunos apartes del texto se esconden los orígenes mismos de lo pintoresco y, que para 
poder disfrutar a plenitud de esta experiencia estética, el lector debe asumir el rol de un 
pintor imaginario
1
 que recrea en su mente los paisajes que allí se describen. 
  
Esta reflexión servirá de base para que los distintos autores de la época establezcan una 
serie de analogías entre imágenes y palabras y, a partir de ellas, exploten una mayor 
libertad de expresión en los temas referentes al paisaje. Pocos años después ello se verá 
reflejado en la construcción de los jardines de finales del siglo XVII cuyo diseño se basa 
en algunos aspectos formales de la pintura tales como la disposición del terreno, la 
perspectiva y, por supuesto, el contraste entre luces y sombras. De esta forma es que 
representaciones pictóricas pasan prontamente a ser convertidas en modelos que cobran 
vida en un plano tridimensional, propiciando con ello que el arte sea convertido en 
naturaleza y la naturaleza paulatinamente sea convertida en arte.  
 
A. Pope se convierte en un pionero y en un eslabón intermedio entre un pintoresquismo 
plegado entre lo clásico -que asociaba eso mismo pintoresco con lo estrafalario y lo 
chocante- y un pintoresquismo premoderno que promulga ya por dar rienda suelta a la 
imaginación y a la libre recreación de las lecturas. En su análisis sobre el libro XVI de 
la Ilíada, A. Pope concibe la idea de un escenario en el que se lleva a cabo la acción 
humana de la guerra y la destrucción. Bajo su perspectiva la escena de fondo rocoso y 
de barcos quemándose se convierte en un motivo para que el lector recree, esto es, pinte 
fantásticamente dicho acontecimiento en su imaginación. La apreciación de crear 
escenarios en los que la imaginación pueda desplegarse libremente, será explotada años 
más tarde en el remarco del diseño de jardines por W. Kent y por otros tantos 
                                                 
1
 Jhon Dixon Hunt acota que A. Pope hace uso en cuatro oportunidades del  término “pintoresco” en la 
traducción que hace de Homero. Menciona además que dos de estas analogías ya habían sido resaltadas 
con anterioridad, y que las dos restantes aparecen en el Canto XVI de la Iliada cuando el lector recorre el 
texto “pictóricamente”, esto es, se imagina que las palabras del poeta cobran vida dentro de fantásticos 
cuadros. Jhon Dixon Hunt “Gardens and the Picturesque” Ed. The MIT Press Cambridge, Massachusetts 
Londres, Inglaterra. 1997. pp. 108-112. 
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diseñadores de la época, quienes dedicaran enormes esfuerzos por construir espacios en 
los que la naturaleza y el arte permitan al visitante evocar imágenes fantásticas.   
 
Con los planteamientos tempranos que hace Joseph Addison
2
 a mediados de la segunda 
década del siglo XVIII que serán explotados cincuenta años más tarde por William 
Gilpin y Udevale Price, lo pintoresco entrará en una etapa netamente moderna que muy 
poco tiene que ver con el papel que este calificativo estético había desempeño en el 
pasado. Es a partir del reconocimiento del papel de la imaginación que los hombres 
modernos logran emprender nuevas aventuras que propenden por el incremento de 
experiencias agradables. Poco a poco lo pintoresco ampliará sus fronteras y escapará de 
la restringida visión francesa que tan solo lo consideraba como “lo apropiado para una 
pintura”.  
 
En un siglo en el que predomina por igual un arraigado apego por el renacimiento y un 
modernismo en plena expansión, artistas como W. Gilpin se debaten entre las fuerzas de 
un racionalismo severo que intentaba a toda costa mantener la antigüedad clásica y las 
de un amplio subjetivismo o emocionalismo característico de pasado medieval que 
pretendía reivindicar las fantasías de la naturaleza. 
 
Como término propio del lenguaje estético, este calificativo sólo empezará a ser 
reconocido ampliamente a partir de la década de 1790, de la mano de este artista y 
teórico, quien siguiendo la deriva popeana del pintor imaginario, lo empleará en su 
famoso ensayo “Essay on Prints” para describir ciertas particularidades del paisaje 
natural que por su singularidad son dignas de ser registradas en un cuadro. Es a través 
de esta sencilla pero contundente afirmación que W. Gilpin abre un espacio para todos 
aquellos objetos naturales que el arte clásico había despreciado por considerarlos 
inarmónicos y por ende carentes de belleza. La libertad de la que ahora dispone el pintor 
imaginario le permite conformar conjuntos agradables con todos aquellos objetos 
toscos e irregulares que están dispersos en la naturaleza tales como ruinas, montes 
                                                 
2
 Uno de los planteamientos más importantes aparece registrado en los “Placeres de la Imaginación”. Allí 
Addison hace referencias específicas sobre las sensaciones que produce el abundante follaje, al que 
califica como un <<pulido laberinto>> cuya riqueza resulta totalmente inferior a la que produce la tijera 
moldeadora de conos, globos y pirámides. Es muy probable que esta apreciación haya sido la que 
despertó el interés de Gilpin y de Price por todos esos objetos toscos e irregulares de la naturaleza. 
William Gilpin. “Tres Ensayos Sobre la Belleza Pintoresca”. Ed. Abada. Madrid, España 2004. pp. 15-
20. 
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escarpados, árboles nudosos, o cualquier animal de pelo hisurto que camine libremente 
por la pradera. De alguna forma, esta teoría marcará la apertura para que el mundo 
vuelque su mirada hacia todos aquellos objetos que carecen de proporción mesurada, 
armonía exacta y belleza armónica y encuentre en ellos una fuente de placer estético. 
 
Este ensayo se constituirá en un verdadero motor de arranque para el desarrollo de una 
teoría estética moderna alrededor de lo pintoresco. A partir de él, no solo se reivindicará 
el significado “pictórico” que años atrás se le había atribuido, sino que además se 
iniciará una paulatina expansión de sus significados. Ello puede constatarse en el 
famoso suplemento que edita Johnson´s Dictionary de 1801 donde ya se le define 
como: “lo que agrada al ojo, lo que impresiona al espectador como singular o lo que 
reclama su atención con la fuerza de una pintura, lo que es susceptible de ser pintado o 
lo que tiene elementos para ser un buen tema de pintura de paisaje o ayuda a 
concebirlo
3”.  
 
Precisamente, esta ampliación de sus significados es la que dará ciertas libertades para 
que las personas empiecen a considerar que los objetos de forma irregular y tosca (bien 
sean estos senderos retorcidos, malezas que recubren parcialmente las ruinas, cabañas 
en los claros de los bosques, puentes sobre riachuelos o las cascadas) se constituyen en 
conjuntos agradables que pueden ser reconocidos viva y simpáticamente por todos y, 
que además, ciertas condiciones especiales de luz y de sombra que recaen sobre los 
objetos suscitan en el observador ciertos estados emocionales en los que prevalece antes 
que nada el hechizo de lo agradable.   
 
Con su teoría W. Gilpin planteará un verdadero giro copernicano, ya que para la época 
tanto lo sublime como lo pintoresco no podían reducirse a formas de la belleza. Si se 
tiene en cuenta que el horizonte clásico había promulgado que frente a la simetría y las 
proporciones, el exceso y la diversidad de uno y otro eran antes que nada simples 
defectos, la teoría de W. Gilpin -seguida muy de cerca por la de U. Price-, resulta ser 
totalmente revolucionaria, en tanto que, es a partir de la imperfección de las formas de 
la naturaleza que la belleza empezará a perder su antiguo rigor. De esta forma, lo 
pintoresco empieza a difundir una imagen del mundo que va más acorde con la 
                                                 
3
 Citado por Javier Maderuelo en el prólogo de “Tres Ensayos Sobre la Belleza Pintoresca”. Ed. Abada. 
Madrid, España 2004. p 29. 
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imperfección propia del ser humano. En sí mismo, él se constituye en un mecanismo 
que ensambla diversas sensibilidades, genera nuevas formas verbales y pictóricas y da 
lugar a novedosas prácticas culturales que giran alrededor de una espontaneidad 
individual y colectiva sometida enteramente al ejercicio del placer.  
 
Tal vez el mayor esfuerzo por consolidar una autonomía formal de lo pintoresco lo 
emprendió el mismo W. Gilpin dos años mas tarde en su famoso texto “Tres Ensayos 
sobre la Belleza Pintoresca” documento crucial en el que se establece el cambio de 
gusto que suscita la observación directa de la naturaleza, el mundo de los viajes y la 
contemplación de las ruinas del pasado.   
 
Dentro de este contexto el calificativo de pintoresco es empleado en dos campos. El 
primero, para referirse a todos aquellos objetos naturales que por la visión o perspectiva 
que ofrecen al observador merecen ser pintados. Esta deriva se refiere específicamente a 
lo natural, es decir, a las cualidades singulares del paisaje que por su variedad o 
irregularidad seducen los sentidos y permiten que el observador tenga una visión 
diferente del entorno y de los objetos a la que éste enfrenta en su diario vivir.   
 
El segundo, por su parte, hace alusión a las cualidades formales que corresponden a lo 
pictórico como tal. Esta deriva tiene un fuerte anclaje en la Italia del siglo XVII, donde 
el lenguaje de las artes plásticas calificaba de pittoreso  a todos los efectos de luz y 
sombra que producían los pintores sensualistas. En esencia, esta deriva de lo pintoresco 
intentó contraponer las líneas sueltas y formas propias de lo dibujístico a ese 
cromatismo, luces, sombras y texturas al que recurrían estos pintores para recrear las 
condiciones lumínicas y ambientales en los fondos paisajísticos de sus obras.   
  
Aunque es posible hablar de lo pintoresco a través de estos dos significados principales, 
lo cierto es que uno y otro siempre se han confundido. Ha sido precisamente esta 
imbricación la que ha permitido una fructífera interrelación entre el arte y la naturaleza 
que inicialmente tomará dimensiones insospechadas en los siglos XVII y XVIII dentro 
de la planeación y construcción de los jardines paisajistas
4
, cuyo eco en el tiempo ha 
                                                 
4
 Vale destacar desde ya que para la época, el jardín tomará matices totalmente distintos en todos los 
países de Europa. Así por ejemplo, en Francia prevalecerá un rasgo eminentemente artificial con el que se 
pretendía dominar por completo a la naturaleza mediante el ordenamiento de las formas y la estricta 
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gestado movimientos artísticos de gran envergadura tales como el Land Art y el Eart 
Art, en los que intentando seguir las tesis de W. Gilpin y Uvedale Price se sigue 
buscando “en la naturaleza aquello que, porque parece escapar a la regularidad de las 
leyes naturales, parece artístico y a la vez gusta en el arte lo que parece escapar a la 
regla, a la unidad formal y se acerca más a la naturaleza
5” 
 
Un caso muy particular donde estas dos derivas se tornan indistintas, se presenta en 
Alemania, donde el término malerich calificaba por igual los efectos pictóricos (que 
significaban pintoresco en su concepción vulgar), y además servía para denominar los 
efectos sorprendentes de los objetos, tales como las ruinas, los boquetes de los muros, 
los efectos de luz que se producían dentro de una iglesia, las gentes en el mercado o 
sencillamente los andrajos de un mendigo, cuyo sombrero abollado y zapatos rotos 
tenían cierta vida que les daba la bullante y rica forma comparable a los rizos del agua o 
a los soplos del viento. 
 
En todos los países de Europa este calificativo tomará diversos matices. Así pues, 
mientras A. Pope reivindicará tempranamente en 1725 que el término pintoresco 
proviene del francés pintoresque, Stendhal dirá un siglo más tarde que su origen se halla 
en Inglaterra, y que éste había sido usado con bastante antelación para “designar lo 
pictórico en el sentido de lo gráfico”. Controversias de este tipo van a ser frecuentes 
durante mucho tiempo. Un caso en particular puede registrarse en 1807 cuando la 
famosa novelista Jane Austen entra en franca discusión con el poeta laquista Robert 
                                                                                                                                               
composición. Allí años más tarde el Academicismo Napoleónico y el arte de la Revolución que 
proclamaba el neoclasicismo abanderado por David, interrumpirá el continuo desarrollo del paisaje 
pictórico que se desarrolló entre los años de 1700 y 1850 En Inglaterra, será A. Pope quien después de 
haber quedado fascinado con las imágenes del jardín de Alicinoo que aparecen en el canto VIII de la 
Odisea, propondrá que éste es un digno modelo para oponerse por completo a la rigidez del jardín clásico 
al que considera puede ser equiparable con “la etiqueta de los cortesanos”. En su publicación The 
Guardian de 1713, este poeta emprende una campaña contra el arte topiaria que había sido impuesto en 
Inglaterra por el invasor holandés Guillermo III Este proyecto será continuado por Ephraim Lessing quien 
tras señalar detalladamente las diferencias entre pintura y poesía, enfilará baterías para liberar al jardín de 
las imposiciones arquitectónicas y sus característicos trazados geométricos. Por su parte, el caso de 
Holanda resulta muy particular, ya que desde la época en que Calvino había prohibido la pintura religiosa, 
los pintores se habían refugiado en las temáticas profanas de la vida cotidiana. Sus observaciones llevaron 
a los artistas casi que a configurar una visón fotográfica que se alejaba sustancialmente de las 
descripciones narrativas y mitológicas italianas tan imperantes en toda Europa. Aunque en principio, es 
posible hallar grandes similitudes de este género en todos los países, a medida que fueron corriendo los 
años, el jardín inglés se empezará a concebir como una especie de pintura viviente que se extiende a lo 
largo de un territorio, distanciándose así de la rígida organización francesa que lo concebía como un 
arreglo topográfico.  
5
 Valeriano Bozal “Historia de las Ideas Estéticas y de las Teorías Artísticas Contemporáneas”. Ed. 
Graficas Rógar, S.A., Madrid, España 1996. p. 42. 
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Southey. Mientras ella afirmaba abiertamente que lo pintoresco era tan solo una moda 
pasajera a la que no había que prestarle demasiada atención, R. Southey afirmará todo lo 
contrario, y dirá que éste es un “campo específico” del que ahora dispone el pueblo 
inglés para experimentar nuevas y variadas sensaciones. En su análisis sobre los cursos 
de verano afirma que en ellos se encuentra la esencia misma de lo pintoresco, esto es, el 
poder disfrutar con agrado de las sensaciones que brinda la naturaleza en compañía de 
los demás. Estos debates precisamente son las que brindarán luces para romper el marco 
que limitaba lo pintoresco a lo enteramente visual y pictórico. Poco a poco este 
calificativo empezará a ser incluido dentro del lenguaje para explicar el vasto campo de 
sensaciones que experimenta el individuo moderno frente a los objetos de la naturaleza.  
 
 
Dentro de este contexto resultan muy valiosas las apreciaciones que sobre lo pintoresco 
hace Jhon Ruskin, quien en su obra publicada entre 1851 y 1853 “Las Piedras de 
Venecia” ajusta las ideas de W. Gilpin a un modelo que -según él- debía ser seguido en 
la arquitectura británica. Para este crítico y reformista inglés las ruinas de la arquitectura 
gótica se constituían en un testimonio vivo de la excelente interacción entre la mano 
creadora del hombre y la pureza de los materiales, que, sin explicación aparente, eran 
capaces de trasmitirle al hombre el espíritu engrandecedor de un pasado.     
 
Por último vale recordar que el rótulo de pintoresco también designó a los pintores que 
representaban detalladamente los efectos atmosféricos y los contrastes expresivos de 
luces y sombras. Inicialmente, esta categoría hacía referencia a ciertas cualidades 
cromáticas propias de los pintores venecianos. Con el tiempo tales cualidades llegaron a 
Jhon Ruskin, page 126 from his 
“Arqchitectural Sketchbook” (n. d.) 
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ser tan populares que sirvieron de base para calificar las obras de Tiziano, Giorgione y 
las tempranas obras de Rembrant. En el siglo XX esta deriva será explotada por Enrique 
Wölfflin en obra “Conceptos Fundamentales de la Historia del Arte6. Tras analizar 
detalladamente las características pictóricas de los pintores de los siglos XVI y XVII, el 
autor plantea que entre unos y otros lo que existe es una contraposición de estilo. 
Mientras los pintores del siglo XVI adoptaron por un estilo lineal que se caracterizaba 
por representar las cosas con una mesurada “precisión”, delimitación y uniformidad, los 
pintores del XVII optaron un estilo pictórico que ya no buscaba reconocer los contornos 
continuos dejando así la representación exacta de las cosas. Se trata del paso de un estilo 
del ser a un estilo del parecer que les permitirá a los pintores registrar la apariencia del 
movimiento. La visión que Wölfflin desarrolla sobre lo pintoresco resulta de gran 
interés, en tanto que a través de ella se intenta reconciliar el mundo de los 
comportamientos pintorescos (tales como el turismo, la contemplación de las ruinas y la 
observación del otro una vez éste es convertido en motivo) con el mundo de la pintura. 
Para él lo pintoresco obedece a una serie de intrincamientos de forma cuando ésta es 
sometida a condiciones especiales de iluminación y a la ilusión de movimiento, que si 
bien pueden ser fácilmente captadas por el sujeto, nunca serán totalmente aprehensible 
por él. Desde esta óptica, el movimiento y determinadas condiciones de iluminación 
capaces de distorsionar la imagen, se convierten en los dos vehículos para que el sujeto 
pueda apreciar una imagen imperfecta que despierta en él una sensación de agrado. Se 
trata de una incisión entre la forma del objeto y su cualidad objetiva que hace que la 
imagen se convierta en un juego de formas móviles que brindan gran placer a la vista 
pero que encierran un poderoso enigma, tal como sucede con la luz que se esfuma al 
interior de una iglesia, con las grietas que hacen desaparecer el orden en la superficie 
arquitectónica, con las ruinas que han roto la rigidez de la forma tectónica o, con el 
incontrolable detalle que florece del agite de las gentes en el mercado donde el 
amontonamiento y la confusión de personas no permite tener control sobre ningún dato 
plástico.  
    
 
 
 
                                                 
6. Enrique Wölfflin “Conceptos Fundamentales de la Historia del Arte” Ed. Espasa-Calape S.A. Madrid 
España 1952. 
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El sentimiento estético. 
 
La teoría moderna de lo pintoresco se formaliza dentro de la esfera del pensamiento 
inglés en donde por primera vez la autonomía estética es reconocida plenamente. 
Fundamentado sobre la base epistemológica propuesta por Jhon Locke, el llamado 
“empirismo inglés” intentó dar respuestas a problemas prácticos y reales, al tiempo que 
convirtió la experiencia de los sentidos en una fuente de conocimiento. 
 
En el centro de la propuesta empirista, los filósofos ubicarán el problema de la belleza. 
Tras revaluar que ésta no era una característica implícita en los objetos, sino que, por el 
contrario, ella misma obedecía a una valoración subjetiva que el hombre hacía de las 
cosas a través de sus sentimientos, no sólo se dará un verdadero giro copernicano en las 
cuestiones estéticas, sino que además se sentará el primer pilar sobre el cual se edificará 
la estética contemporánea.  
 
Por primera vez, el sentimiento logrará independizarse de la razón y empezará a ocupar 
el lugar autónomo en el que hoy le conocemos. Esta idea -que tomará una fuerza 
inusitada dentro de la teoría empirista- fue concebida por Anthony Ashley Cooper, 
Conde de Shaftesbury, quien en 1711 ya promulgaba que el sentimiento, no solo estaba 
presente en todos los aspectos de la vida, sino que además éste encarnaba la capacidad 
sensitiva que le permitiría al hombre sentir placer en su comunión estética con el 
mundo.  
 
Dicho sentimiento en sí mismo recibe el nombre de gusto. A través de él, los empiristas 
creyeron que era posible que el sujeto describiera los diferentes grados de placer que le 
despertaban no solo las diversas obras de arte y los objetos de la naturaleza, sino 
también todas aquellas experiencias de la sensibilidad externa.  
 
El pensamiento empirista consideró que el placer que sentía el sujeto frente a la 
presencia del objeto estimulaba directamente los sentidos, aunque dicha satisfacción 
quedaba sujeta a las condiciones externas e internas particulares de la percepción, de la 
situación concreta del individuo y de las peculiaridades físicas y psicológicas del 
mismo.  
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Pero el hecho de que un individuo tuviera una gran agudeza sensitiva a través de la cual 
pudiera reconocer o discriminar con facilidad las propiedades de los objetos, no 
garantizaba en ningún momento que su gusto fuera delicado. En razón de ello, el 
problema empezó a girar alrededor del relativismo del gusto: si el gusto era un 
sentimiento, entonces desaparecía la posibilidad de mostrar en algún momento su 
falsedad; de hecho, la idea de falsedad resulta ser totalmente errada en este contexto, 
dado que el sentimiento y el placer estético tan solo le conciernen al sujeto mismo.   
 
Francis Hutcheson y el primer tratado sobre la belleza publicado en idioma 
angloparlante. 
 
Con la adopción del punto de vista de que la belleza es una idea que causa en nuestra 
mente las propiedades de las cosas, F. Hutcheson, en su ensayo de 1725 “Una 
investigación sobre el origen de nuestra idea de belleza”7, sienta las bases para que la 
belleza adquiera un estatus totalmente moderno que la aleja de los fuertes lazos que la 
unían por completo a las reflexiones filosóficas. Con ello, este autor propicia las 
condiciones necesarias para que la estética alcance un campo que, aunque problemático 
por el carácter psicológico que asume, intenta alcanzar el conocimiento exacto de las 
fuentes y principios que promueven la belleza en la mente humana.  
 
Lejos de las vagas apreciaciones metafísicas que consideraban que a través de lo bello 
era posible alcanzar el resplandor de la verdad y, más lejos aun de considerar válida la 
idea de la intemporalidad de lo bello, F. Hutcheson llamará la atención sobre cómo es 
que una investigación sobre la naturaleza humana en la que se busca el conocimiento 
exacto de las fuentes y principios de lo bello, debe ser relevante para que los hombres 
alcancen la felicidad y el placer y, para que una y otro, lleguen a alcanzar una mayor 
duración en el tiempo. 
 
Con lo anterior, F. hutcheson saca a flote la idea de que la belleza es una especie de 
dispositivo que prolonga los placeres en el tiempo, hecho que tiene una repercusión 
directa y positiva para efectos de la moral particular y colectiva de la época. Vemos en 
ello cómo la belleza adquiere la finalidad específica de promover en los hombres la 
                                                 
7
 Francis Hutcheson “Una investigación sobre el origen de nuestra idea de belleza” Ed. Tecnos Madrid 
España 1995. 
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máxima felicidad y de agregarlos en torno suyo. Vemos en ello, un antecedente de la 
antropología, y más específicamente de la antropología pragmática que intenta atender 
a todo aquello que corresponde al bienestar del hombre y que lo lleva a sentirse bien, tal 
como la concebirá años mas tarde I. Kant, para quien el trato social, el cultivo de la 
amistad, las reglas de la prudencia y la convivencia pacífica y alegre son elementos 
claves para alcanzar el bienestar colectivo.    
 
Otro aspecto fundamental dentro de la teoría de F. Hutcheson que no solo repercute en 
las ideas de los demás críticos ilustrados, sino que además, se ancla en la formulación y 
percepción de lo pintoresco, es el de la inmediatez. A través de de ella, el espectador 
recibe una idea inmodificable sobre lo que es agradable y sobre lo que no lo es, dado 
que una misma idea no puede proporcionar al mismo tiempo placer y dolor. 
 
En su valioso ejemplo de una pintura donde se representan “los bordes acentuados por 
bellos colores que ocultan el sol” es posible rastrear el valor que el autor otorga a esta 
forma de percepción. Frente a la observación directa de este conjunto, nuestro sentido 
permite que sintamos de forma inmediata una sensación de agrado. Para F. hutcheson 
dicho sentido corresponde a una capacidad de la que dispone el hombre para percibir la 
idea de lo bello y lo armónico y, a partir de ello, emitir juicios directos. Aun a costa de 
la complejidad que pueda contener el conjunto que se observa, el sentido interno logra 
precisar desinteresadamente que las ideas de belleza y de armonía son ideas placenteras 
que captamos directa e inmediatamente. De esta forma, tanto lo bello como lo deforme 
de un objeto pasa a convertirse en un hecho objetivo que no despierta en nosotros 
ningún interés por llegar a modificarlo. 
 
Por más que el hombre en su afán de acrecentar el amor por sí mismo busque obtener 
los placeres  que la belleza  de los objetos le brinda, se hace necesario la existencia de 
un antecedente (sentido interno) que suscite en nosotros el placer por sacar el mejor 
provecho de ellos. Indirectamente con ello F. Hutcheson abona un terreno para entender 
que no solo se trata de reivindicar la belleza de la jardinería o la belleza de la 
arquitectura, sino que además de ello se requiere de un “sentido” de la belleza, de una 
capacidad humana que antecede a la percepción de lo bello que se pliega en tales 
objetos o en las ideas que éstos producen en nosotros.  
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Con la propuesta de un sentido interno que nos permita identificar y distinguir de forma 
inmediata lo bello de lo que no lo es, F. Hutcheson pone la primera piedra de esa gran 
catedral teórica que reivindicara años más tarde la existencia de otros tipos de belleza 
que se alejan de la uniformidad y de la regularidad de los objetos. Con la idea de un 
sentido interno se trastoca también la capacidad humana de percibir la belleza y se pone 
en el ojo del huracán estético preguntas tan importantes como ¿por qué nuestras mentes 
encuentran más placenteros los objetos regulares catalogados como bellos? o ¿por qué 
esos mismos objetos regulares causan en nosotros la idea de belleza? 
 
Sin embargo, este filósofo y ensayista irlandés considera que lo bello tiene una finalidad 
específica, según la cual, la belleza y la regularidad de la naturaleza deben ser 
consideradas como un interés particular de toda la especie humana, a través de la cual, 
sea posible poner a prueba la sabiduría de los seres humanos. Para él, esta especie de 
dispositivo que nos permite economizar fuerzas a la hora de desenvolvernos 
prácticamente en el mundo, deja por fuera la posibilidad de que puedan existir seres 
para los que la uniformidad no sea una causa contundente del placer. Así, por más 
distancia que traza con la tradición clásica de lo bello, F. Hutcheson no logra separase 
aun de una especie de “benevolencia divina” que hace que nuestro sentido de la belleza 
esté constituido de tal manera que el mundo nos agrade. Si bien su apreciación sobre la 
uniformidad en la variedad es convertida en una valiosa propiedad estética, ésta tan solo 
es accesible para un determinado sujeto que está previsto de un sentido interno que le 
ayuda a percibir de forma inmediata esa belleza que proviene de la uniformidad de los 
objetos. De esta forma, la benevolencia divina pasa a ser más bien una especie de 
designio divino que hace que lo bello nos permita acceder de manera más práctica a la 
realidad. 
 
A pesar del gran avance que para la belleza representan sus planteamientos, F. 
Hutcheson sigue apegado a la idea de que placer tiene una relación única y directa con 
la uniformidad y con el orden armónico de las partes que conforman el todo del objeto, 
pues considera que es el orden y la disposición regular de dichas partes lo que hace 
converger la belleza como tal (determinación a sentir agrado frente a lo que 
consideramos bello sin tener ningún conocimiento de las causas que los produce). Esta 
limitación queda registrada en los apartes II y IV de su ensayo, donde el autor asegura 
que la belleza solamente emerge a partir de “las características en la variedad de la 
 24 
naturaleza, los aspectos no representacionales del arte, los teoremas y el arte 
representacional” 8, pues considera que solamente en ellos se halla presente un carácter 
universal a todos los seres humanos. Con lo anterior, podemos decir que si bien el 
desarrollo de una teoría alrededor de lo pintoresco requirió de la autonomía estética 
propuesta por F. Hutcheson, su idea de belleza apegada aun al orden y la armonía entra 
en clara discordancia con la reivindicación que años más tarde harán W. Gilpin y de U. 
Price, para quienes lo irregular y lo tosco, no solo son necesarios para ampliar el 
abanico de posibilidades de goce y agrado, sino que además, son también ricas fuentes 
de donde emerge la belleza del arte y de la naturaleza.  
 
Joseph Addison y el papel de la imaginación en lo pintoresco. 
 
Luchando contra las rígidas reglas propias del clasicismo racionalista, Joseph Addison, 
había empezado a publicar en 1712 una serie de artículos en el periódico “The 
Espectador” que conformarían luego su famosa obra “Los Placeres de la Imaginación y 
otros ensayos
9”.    
 
En ella J. Addison proponía que la imaginación era la fuente principal de la actividad 
creadora. Tras indagar sobre los orígenes de los que emanan los placeres de la 
imaginación, J. Addison
10
 determina que existen tres fuentes básicas por las cuales los 
objetos nos resultan atractivos, estos son respectivamente la belleza, la grandeza y la 
singularidad.  
                                                 
8
 En el aparte III, Hutcheson desarrolla la idea d la universalidad de la belleza, de la dice: El “sentido de 
belleza” es universal a todos los seres humanos. La presencia de los teoremas en esta línea de 
pensamiento será fundamental a la hora de explicar su famoso concepto de uniformidad en la variedad, 
un concepto al que el filósofo atribuye el encargo de configurar de la belleza como tal. Con ello, el autor 
sitúa la belleza al lado de los objetos que en términos matemáticos tienen una gran uniformidad y una 
equivalencia entre las partes. Así, la uniformidad en un polígono depende de la cantidad de lados que éste 
posea; un cuadrado resulta tener un grado mas alto de  uniformidad que un triángulo, pues éste posee una 
mayor variedad. Por su parte, un triángulo equilátero resulta a su vez más uniforme que uno escalono o 
un isósceles debido a la equivalencia de sus partes. Como se ve, los conceptos de belleza absoluta y de 
belleza relativa resultan ser tan ambiguos que se confunden entre las propiedades de los objetos mismos. 
George Dikie, “El Siglo del Gusto” Ed. La Balsa de La Medusa, Madrid 2003.pp. 19-43. 
9
 Joseph Addison, “Los placeres de la Imaginación y Otros Ensayos”, Ed, Visor, Madrid España 1991. 
10
 El punto de inicio de estas apreciaciones tiene que ver con la formulación de una teoría de gusto por 
parte de Joseph Addison, y con la introducción de un sentido moral del que es posible aprender la 
naturaleza y arte, que hace Shaftesbury. De allí se entiende el por qué los diferentes autores de este 
período recurren a la moral para dar respuestas a problemas meramente estéticos. Sin embargo, y frente a 
la multiplicidad de tales respuestas prevalece en ellos un denominador común: el gusto convertido en una 
facultad estética, y el ascenso de la categoría de lo sublime en relación con las otras categorías propias de 
la experiencia estética tales como lo bello y lo pintoresco.  
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Estos tres puntales que aparecen mezclados en su obra, son los que el Romanticismo 
categorizará años mas tarde como lo bello, lo sublime y lo pintoresco. Como precursor 
de lo pintoresco, J. Addison señalará que la novedad es la verdadera causa de aquello 
que produce nuestra admiración. Un objeto que despierta en nosotros la curiosidad y 
posteriormente nos causa una sorpresa agradable, resulta ser el combustible que 
impulsa al motor de nuestras emociones en el diario vivir. Para que ello suceda, es 
necesario que la imaginación mezcle libremente las ideas con las experiencias que 
producen los sentidos. De esta forma es que se hace posible que cada objeto sea 
combinado espontáneamente con otro de naturaleza similar y que, además, pueda 
incorporársele historias de cualquier otro tipo o asociaciones mentales que el sujeto 
considere pertinentes. Es aquí donde empezará a gestarse una estrecha relación entre la 
imaginación y lo pintoresco que despertará el interés de los teóricos de la época.    
 
Dispuesta como una nueva facultad, la imaginación
11
 se convertirá en una fuente de la 
cual emana una total  libertad para que el sujeto agrupe en su mente imágenes de 
distinta procedencia rigiéndose única y exclusivamente por lo que su subjetividad 
libremente le dicta. De esta forma, la producción de imágenes será enriquecida 
sustancialmente, en tanto que el libre albedrío, permitirá que el individuo mezcle 
percepciones pasadas que guarda en su memoria con imágenes fantásticas que no 
proceden de ningún objeto real existente. 
 
Es tal el poder de la imaginación –dice el autor- que en ocasiones, un solo objeto logra 
hacernos recordar una escena que se hallaba dormida en nuestra imaginación. La 
percepción del objeto es más rica y poderosa cuando las asociaciones sensitivas se 
asocian con otras mentales. Así pues, cuando interactúan el ruido de una cascada y el 
canto continuo de las aves con una fragancia determinada, se realzan los placeres de la 
imaginación, y todo el paisaje que el observador contempla, se torna más agradable, ya 
que la interacción de los distintos sentidos le permite captar con más viveza los colores 
dispersos por el paisaje.  
 
                                                 
11
 Vale acotar que el autor en ningún momento considera que  “la imaginación” dependa de una facultad a 
través de la cual es posible “producir imágenes”, ya que los placeres de la imaginación ni tienen un 
carácter “imaginario”, ni son producidos por imágenes inventadas.  
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Este punto será estudiado a profundidad por los teóricos y los artistas del 
pintoresquismo. Desde W. Gilpin, pasando por U. Price, hasta R. P. Kinhgt, centrarán 
sus teorías sobre los efectos que la asociación de ideas tiene en el receptor. Siguiendo 
los planteamientos de J. Addison, la imaginación consistirá en esa habilidad especial 
para combinar diversas imágenes y asociarlas libremente en aras de producir otras tantas 
mucho más ricas y poderosas. Ello explica en gran medida el porqué los artistas que 
perseguían lo pintoresco salían a buscar esos lugares donde la imaginación se activaba 
con más fuerza.  
 
J. Addison concibió la mente humana como un conjunto de tres esferas en la que cada 
una cumplía con una actividad determinada para consolidar el proceso de conocimiento. 
La esfera superior contenía el juicio y el pensamiento; la esfera intermedia
12
, una 
imaginación capaz de contemplar los objetos “grandes, nuevos y bellos” que 
proporcionaban placer, y una esfera inferior,  que daba cuenta de las percepciones 
sensuales y todos los sentidos, excepto el de la vista, pues, al igual que R. Descartes éste 
era considerado como el sentido más perfecto en tanto que no se precisaba de un 
contacto físico con los objetos. 
 
Cuando J. Addison” destaca en el capítulo primero de “Los placeres de la Imaginación 
y Otros Ensayos” la facilidad que tenía la imaginación para alcanzar esos estados de 
placer, estaba tallando el camino para que la ficción empezara a ser vista como una 
forma de la experiencia estética que emergía de la contemplación de la naturaleza y de 
la recontextualización de los objetos. Este punto será crucial tanto para lo pintoresco 
que emerge en el siglo XVIII como para la experiencia estética contemporánea de lo 
neopintoresco, ya que es través de la ficción que el individuo encuentra la posibilidad de 
indagar, conocer, experimentar y aceptar libremente cosas diversas, esto es, caer bajo el 
asalto de las imágenes que le rodean. Sin llegar a especificarlo detalladamente, J. 
Addison abre las puertas a una nueva forma de la experiencia estética que ha variado 
con respecto a la historicidad y a la sensibilidad del gusto, pero que en el fondo sigue 
reiterando una fuerte pretensión por una verosimilitud que tensa su sentido ante la 
                                                 
12
 “Solo entiendo los placeres que nos dan los objetos visibles, sea que los tengamos actualmente a la 
vista, sea que existen sus ideas por medio de las pinturas, de las estatuas, de las descripciones u otros 
semejantes. Pues bien, estos placeres son los que comunican “lo grande, lo nuevo, y lo bello” Francisca 
Pérez Carreño, en “Historia de las Ideas y de las Teorías Artísticas Contemporáneas” Volumen I. pp. 39- 
40. 
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presencia simultánea de las imágenes y, que ha sido catalogada recientemente por 
Gerard Vilard como la fuente de la cual emana el desorden estético
13
 contemporáneo: 
una vez que la experiencia estética gira en torno a la ficción ésta se incorpora al 
contexto de la historia individual y, desde allí, empieza a iluminar la cotidianidad del 
sujeto y a configurar nuevas formas colectivas del gusto que para ser entendidas 
requieren del despliegue permanente de novedosas prácticas comunicativas. 
 
En este orden de ideas, la ficción llega a colorear profundamente las interpretaciones 
cognitivas y las expectativas normativas que transforman radicalmente la manera en que 
los distintos momentos se relacionan entre sí. El sujeto moderno se constituye libre de 
ataduras y el espacio en el que se apoya, es el espacio de su propia experiencia que 
ahora está impregnada por la esencia de la ficción. Se trata de un cambio en la 
constelación de la estética y del mundo vital que hace que el individuo pierda sus 
referencias seguras y, en razón de ello, empiece a desear, indagar, experimentar y 
conocer libremente los fenómenos y las cosas de acuerdo a elecciones particulares. Con 
ello, los juicios que provienen de ese universo cambiante e imaginativo de lo pintoresco 
posibilitan el reconocimiento instantáneo la belleza sin necesidad de indagar 
profundamente en la causa de su producción.  
   
 
 
                                                 
13
 Las dos causas fundamentales sobre las cuales Gerard Vilard determina el origen del “desorden 
estético” contemporáneo, tienen hondas raíces en la forma en que la cultura ha venido asumiendo la 
ficción: la primera, el subjetivismo estético que entiende la experiencia estética como una forma de 
consumo y al arte como una especie de supermercado en el que cada cual escoge la mercancía para 
satisfacer sus apetitos de entretenimiento, identidad o auto- mortificación. La segunda, el ilusionismo 
estético, que entiende la experiencia estética como una forma de revelación profana en la que se conserva 
el rasgo fundamental de la experiencia religiosa en la que el individuo se torna en un mero espectador que 
se somete pasiva y totalmente a todo lo referente a la estética. Gerard Vilard “El desorden Estético” Ed. 
Books S. A. Barcelona España 2000. pp. 16-17. 
 
Two contrasting etchings by B. T. Pouncy after Thomas Hearne, from Richard Payne Kinght „s 
The Landscape 1794. 
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No es de extrañar el papel protagónico que cobrará la imaginación en toda la teoría de J. 
Addison, ya que ella se encuentra en un punto intermedio entre la sensación y el 
entendimiento. Aunque la imaginación puede ser fuente de mucha confusión, las ideas 
de gusto que giran en torno a ella, se tornan “menos groseras y más fáciles de alcanzar” 
que incluso aquellas que provienen de los sentidos y el entendimiento. 
 
El placer que se produce en la imaginación tiene lugar cuando entramos en contacto 
directo con los objetos, o con las “ideas” que podemos derivar de ellos, tal como sucede 
en el caso de las artes plásticas y en las narraciones de otros.  
 
Tras apoyarse en el esquema de estas tres esferas, J. Addison logra abrir un camino para 
que la imaginación se satisfaga con “otro tipo de cualidades de los objetos”, que no 
necesariamente provienen de lo bello, desmontando así la vieja maquinaria del 
clasicismo racionalista que ligaba lo bello a una Idea de perfección y armonía. Con el 
reconocimiento de nuevas fuentes de placer para la imaginación, las categorías de lo 
sublime
14
 y de lo pintoresco empezaran a compartir y, porque no decirlo, a competir por 
el lugar privilegiado que antes ocupaba la belleza.  
                                                 
14
  Pero tal vez uno de los puntos más importantes de todo su pensamiento, radica en que en ningún 
momento llega a definir a la belleza como una categoría; en su lugar, la reduce a un mero adjetivo que 
acompaña a lo grande y a lo singular, con lo cual logra romper el viejo molde de la belleza que 
presuponía un conjunto de simetrías y proporciones. 
Al colocar en el mismo plano el papel decisivo que juegan “los sentidos” para la producción del placer 
estético, y a la “imaginación” (como el más idóneo instrumento de recepción), el autor enfrenta una 
dificultad a la hora de explicar la manera en que se logra el disfrute de aquellos placeres en la 
imaginación, especialmente de aquellos que producen sensaciones de “variedad” y de “grandeza”. En este 
punto, resulta válida la acotación de Bozal, quien acusa a Addison de no haber logrado consolidar unos 
términos lo suficientemente bien definidos para dar cuenta de todo este proceso, pues considera que 
hablar de una “predisposición y una reacción del alma”, no obedecen a los conceptos más adecuados para 
referirse al proceso como tal. Una segunda parte de esta acusación, radica en la carencia de unos límites 
claros a partir de los cuales fuera posible definir el papel concreto de la imaginación, de la “sensación”, 
de “las imágenes “(que produce la imaginación), y de “los pensamientos”, de donde se evidencia la 
oscilación del autor entre las cualidades estéticas de los objetos y el sentimiento estético del sujeto. 
 
De esta primera fase podemos decir que, en esencia, centra su estudio en lo sublime, categoría que 
visualiza como un estado atractivo y, a la vez, contradictorio, en el que el objeto es difícil de alcanzar y de 
describir, ya que placer ante lo grande y lo ilimitado propio de la naturaleza, suscita en el sujeto imágenes 
y emociones totalmente dispares, tales como la libertad, la eternidad y lo infinito. Por ejemplo, el caso de 
un abismo que por ser un objeto informe, excesivo e inarmónico, nos atrae por su grandeza, pues ante él 
sentimos “una deliciosa inquietud, o un espanto agradable”, similar al que podemos experimentar frente a 
las enormes masas de las montañas, las tormentas en el mar y en campo abierto etc. La magnitud de estos 
objetos -que en algún momento puede llegar a ser calculada con extrema precisión- llega a ser tan grande 
a nuestra percepción que se apodera totalmente de nuestra mente, precisamente porque nuestros sentidos 
pierden la linealidad de lo finito, y los conciben más como infinitos; al punto de sobrecogernos frente a 
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El papel que juega la imaginación dentro de la teoría de J. Addison no solo se convierte 
en el puntal que guía a un gran numero de teóricos y de artistas del pintoresquismo en 
tanto que a través suyo, revindican abiertamente la idea de que lo pintoresco es una 
especie de gotera permanente que gracias al despliegue imaginativo y la variación 
constante de emociones erosiona el pesado monolito de lo bello, sino que, además, ésta 
abre una nueva perspectiva en el plano de la moral, la comprensión de la diferencia, la 
movilización de sentimientos, las creencias y los hábitos.  
 
Autores como D. Hume vuelcan su mirada hacia la imaginación porque consideran que 
a través de ella es posible constituir estética y recíprocamente al otro, así como también 
colorear, matizar y adornar la realidad, esto es, según sus propias palabras “hacer 
soportable lo insoportable”.  
 
Para él como para otros autores empiristas ingleses, la emancipación de la imaginación 
se constituye en una fuerza que activa la comunicación y favorece los distintos puntos 
de vista que se exponen permanentemente dentro de la conversación, actividad que 
permite a los hombres formar criterios generales e inalterables de aprobación o 
desaprobación. Frente a la complejidad del ejercicio conversacional, D. Hume introduce 
el concepto de simpatía, un principio vinculante que nos permite como seres sociales 
identificarnos con el Otro y ponernos en su lugar, lo que en otras palabras quiere decir, 
ver al Otro como un ser semejante a uno mismo y reconocerse en él y a través de él  
 
Como principio vinculante, la simpatía hace que rompamos la burbuja del egoísmo 
moral y estético. A través suyo, no solo podemos identificarnos con aquello que para 
nosotros es totalmente lejano y desconocido, sino que, además, podemos fundir nuestros 
intereses particulares con los intereses colectivos. Aunque dentro de su teoría este 
principio fue pensado inicialmente para el ámbito de la moral, cabe destacar la  III parte 
                                                                                                                                               
ellos; la naturaleza nos repliega, y es ahí cuando caemos en esa especie de “asombro agradable” que se 
contrapone simultáneamente a cierta inquietud y espanto. 
 
Para la segunda fase, Addison considera que aunque todos los individuos tengan iguales estructuras 
anatómicas, fisiológicas y psicológicas a las que atañe una “facultad de gusto”, tan solo unos pocos 
privilegiados poseen una “especialización” sobre ella, con lo que el autor separa radicalmente un “buen 
gusto o delicado” de un “mal gusto grosero”.Por supuesto, en ello casi que podría decirse que se 
encuentra una relación directa con el pensamiento Shaftesburyano, salvo que la razón que en éste último 
regía la moral y la belleza, mientras que aquí se da paso a la autonomía del gusto. 
 
 
 30 
del libro II de su famoso Tratado de las Pasiones,  en el cual, D. Hume asegura que lo 
interesante del principio de simpatía o de comunicación es que “no es sino la 
conversión de una idea en impresión por medio de la fuerza de la imaginación”. Con 
ello, el autor parece revindicar la simpatía como principio estético, en tanto que éste 
hace las veces de un mecanismo capaz de trasformar una percepción intelectual en 
percepción sensible, y todo ello sucede gracias al papel que juega en este proceso la 
imaginación. Para explicar cómo es que se lleva a cabo este proceso, D. Hume  recurre 
a una  bella metáfora  en la que compara la forma en la que un pintor mezcla  los colores 
en su paleta con la manera en que una persona cualquiera mezcla imaginativamente  un 
sinnúmero de imágenes en su cabeza. De ello, el filósofo señala que mientras los colores 
pueden ser mezclados libremente hasta llegar a perder su identidad cuando forman una 
impresión sensible, las ideas carecen de esa capacidad de mezcla y de cohesión, en tanto 
que dificultan el tránsito hacia lo semejante; en sí mismas, ellas son colores que en lugar 
de mezclarse se yuxtaponen, se repelen y, en otras palabras, no forman cohesión alguna. 
Tal vez, es en razón de ello que D. Hume se refiere a la imaginación como una cualidad 
mágica que posee la mente, capaz de crear vínculos afectivos entre las personas, al 
tiempo que brinda las posibilidades para que éstas tengan experiencias directas e 
indirectas con cualquier persona u objeto del mundo. 
 
La imaginación es a la vez un mecanismo asociativo que hace que toda idea pueda 
fundirse, conectarse y contaminarse simultáneamente con una o varias impresiones en 
aras de  establecer nuevas relaciones entre las personas y nuevas relaciones también 
entre ellas y los objetos. Ella imprime vivacidad a las ideas, a tal punto de llegar a 
asemejarlas a las impresiones. Gracias a su posibilidad de establecer semejanzas 
artificiales, la imaginación inaugura permanentemente diferentes alternativas de vida, ya 
que hace que seamos cautivados y conmovidos emocionalmente por los juicios y gustos 
que emiten los demás cuando establecemos socialmente vínculos de reciprocidad.  
 
Tanto para  D. Hume como para Shaftesbury  la imaginación es vista como  la 
herramienta que facilita la convivencia civilizada y la construcción de la sociedad como 
tal. Para establecer sentimientos claros de aprobación o de censura a partir de los cuales 
las personas en su vida social puedan establecer correctamente las distinciones morales, 
D. Hume cubre con el manto conceptual de la simpatía  la belleza y  la virtud. Esta 
asociación conceptual -tan característica de críticos empiristas como F. Hutcheson, 
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Shaftesbury y el propio D. Hume- hizo que este último filósofo supeditara el gusto al 
correcto y normativo juicio moral. Mediante la idea de que el hombre poseía un sentido 
interno sutil que operaba por una inclinación natural hacia el bien y lo bello (marcos 
generales de la razón y el sentimiento),  planteó que tanto lo uno como otro propiciaban 
las condiciones necesarias para que el hombre se agregara y compartiera socialmente de 
forma natural. Es allí donde entra en juego el papel protagónico que en la socialización 
juega la conversación: actividad pensada como soporte moral y estético para la 
construcción de una comunidad civilizada que recurre a la tolerancia y la cortesía, afín 
de evitar las eternas confrontaciones, pues considera que éstas desvirtúan los buenos 
modales y afecta el normal desarrollo de la vida pacífica. En ello, es la imaginación la 
que juega el valioso papel de posibilitar el intercambio de sentimientos, ponernos en el 
lugar del Otro e identificarnos con lo más lejano y diferente y, todo esto sucede, 
mientras que su gran poder civilizador se desborda y nos induce a hacer uso de nuestro 
ingenio y de nuestro buen humor. 
 
La autonomía estética a través de lo pintoresco  y la conformación de un nuevo 
individuo. 
 
Mucho tiempo antes de que fueran promulgadas las teorías de lo pintoresco por parte de 
los empiristas ingleses, este rótulo era utilizado para calificar todos aquellos criterios 
que no podían ser encasillados dentro de enteramente clásico. Así, sin distinción alguna, 
lo gótico y sus ruinas, lo árabe, lo oriental y, en general, cualquier objeto o construcción 
exótica que escapaba de los rígidos cánones, recibía sin el más mínimo reparo el 
calificativo de ser “pintorescos”.  
 
Este panorama desalentador que relegaba lo pintoresco a lo extravagante y singular que 
provenía de culturas foráneas, será revaluado parcialmente con la formulación de una 
teoría que emerge a partir del diálogo entre muchos pensadores que logran detectar un 
cambio substancial dentro de la semilla germinal de la experiencia sensible de la 
época.
15
 Dicho cambio tiene hondas raíces en los ideales Ilustrados que habían otorgado 
                                                 
15
 Los procesos que hacen converger los pensamientos atomizados de muchos filósofos de la época, 
puede ser considerados hermenéuticos en tanto que son equiparables con el proyecto gadameriano que 
pretende consolidar prácticas del diálogo en dos sentidos: uno, la hermenéutica que designa el arte y la 
practica de interpretar y, dos, el proceso de afectación que sufre una persona sobre sí misma cuando está 
interpretando. De otra parte, esta postura también puede ser equiparada en el sentido de “una carencia de 
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ciertas libertades morales y políticas al sujeto, las cuales, paulatinamente empiezan a 
cobrar fuerza dentro del campo de la estética. 
 
Gran parte de las razones que llevaron a los filósofos de la época a volcar su mirada 
sobre cómo era que las sensaciones que experimentaba el individuo en su vida cotidiana 
creaban los vínculos sociales, pueden ser explicadas a partir del señalamiento 
heideggeriano del declive de la metafísica: en una época en la que ya no se cree 
realmente en la grandeza de la tarea de la teología, las opiniones perniciosas que 
formulan los teóricos de lo pintoresco romperán con la anquilosada idea de que la tarea 
de la filosofía se desarrolla en la “inactualidad16”, que su saber no se puede aprender 
inmediatamente y, que su resonancia no puede ser percibida por los individuos comunes 
y corrientes, por más que ésta se halle en la más íntima armonía del acontecer de un 
pueblo. 
  
Una vez que el pensamiento ilustrado ha modelado una nueva forma de razonar, lo 
pintoresco intenta hacer lo mismo para el sentir, razón por la cual los filósofos de la 
época empiezan a interrogarse por el placer inmediato que sienten los hombres frente a 
los fenómenos poco trascendentes y cómo estos tejen los vínculos de la sociabilidad y 
comunicabilidad del gusto. Se trata de lograr entender detalladamente cómo es que la 
naturaleza suscita en el sujeto una resonancia inmediata que éste experimenta como 
agradable, así como también de interrogarse a fondo sobre el porqué la variedad de 
sensaciones resulta tan atractiva para contrarrestar la monotonía característica de la vida 
cotidiana. En razón de ello, es que los teóricos vuelcan su mirada sobre la naturaleza, 
pues saben que en ella se encierra la mayor fuente de variedad y cambio constante. Se 
                                                                                                                                               
método” que funciona más como diálogos entre interlocutores que se concretan luego en textos tal como 
sucede en “Verdad y método II”.  
De otro lado, el proceso hermenéutico puede ser entendido también como una superposición de la 
innovación sobre la tradición, de la que se suscita un principio interno cuyo carácter dialéctico llevará a 
que se prosiga permanentemente innovando. Este rasgo aparece plenamente afincado en Gadamer y 
constituye la semilla germinal de su obra; más que salir a la defensa de posturas filosóficas, reivindica la 
defensa de la filosofía como tal y del diálogo filosófico, pues considera que lo que se debe determinar son 
los “vínculos y continuidades”. Allí hay un rasgo eminentemente platónico que es consolidado dentro de 
lo que podría llamarse “una postura filosófica”, que consiste precisamente en la “práctica del diálogo” 
que a grandes trazos, definiría el concepto mismo de hermenéutica. Jean Gondin “Introducción a 
Gadamer”, Ed. Herder, Barcelona, España, 2003. 
 
16
 Heidegger considera que “lo inactual” tiene un tiempo propio y que por ello no se puede averiguar lo 
que es su tarea en sí misma y en general lo que, por consiguiente, se le debe exigir. De lo cual dice: “Cada 
grado y cada comienzo de su despliegue lleva en sí su propia ley. Solo se puede decir lo que la filosofía 
no puede ser ni cumplir. Martín Heidegger “Introducción a la Metafísica” Ed. Gedisa, Barcelona España 
2001. p. 18. 
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trata de convertir la naturaleza en algo intrascendente, en un motivo de placer cercano 
que brinde grandes satisfacciones a la mirada y sea accesible a todo mundo por igual. 
“Lo pintoresco nos dice que la naturaleza ni es algo lejano ni tampoco el libro que a lo 
lejano conduce: es lo que esta ahí, al alcance de todos, inmediato, acorde, entretenido, 
agradable e interesante
17”.  
 
A partir de la introducción de los conceptos de lo inmediato y lo cambiante los teóricos 
de lo pintoresco, con intención o no, configuran una nueva concepción del tiempo, el de 
la inmediatez, que hace que todo goce sensorial esté a la mano. Esta nueva temporalidad 
es la que de ahora en adelante permitirá que lo otro sea incorporado al tiempo del 
sujeto, y éste deje de catalogar aquello otro como si fuera lo trascendente. Para lo 
inmediato la “inactualidad” no tiene lugar, ya que todo pertenece a un aquí y a un ahora. 
Se trata de un nuevo tiempo que puede ser comparado con aquel monstruo que ha hecho 
subir el fondo y ha disuelto la forma al que se refiere G. Deleuze en “Diferencia y 
Repetición”, en tanto que éste sitúa lo más pasajero en lo que la mirada antes había 
reconocido como lo más perenne.  
    
En un paso más allá, lo pintoresco enfrentó por primera vez la dificultad de 
universalizar las posibilidades del agrado, y para ello sus teóricos se dieron a la tarea de 
escribir manuales en los que se daba detallada cuenta de cómo gozar, percibir y 
socializarse con los demás en la naturaleza. De igual forma que se impartían los 
conocimientos técnicos y artesanales, W. Gilpin hizo uso de sus cualidades didácticas 
de educador adscrito a la iglesia Anglicana y escribió una especie de manual en el que 
se pormenorizan uno a uno los detalles para contemplar la naturaleza pintoresca, 
abocetar el paisaje, disfrutar de los viajes, las vistas, las ruinas y, por supuesto, de las 
costumbres de las gentes que resultaban a la vista curiosas y, por ende, 
sorprendentemente agradables. Para él como para muchos otros teóricos empiristas, la 
naturaleza que se puede contemplar, herborizar, pasear y disfrutar, se convierte en un 
espacio de comunión con los demás, a través del cual es posible acrecentar la educación. 
En ello ya puede empezar a rastrearse el papel protagónico que la naturaleza empieza a 
jugar dentro de las formas de socialización contemporáneas, una vez que ésta es 
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 Valeriano Bozal “La necesidad de la Ironía” Ed. Gráficas Rógar. Madrid España 1999. p 26. 
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convertida en un objeto a partir del cual las diversas disciplinas y oficios logran cruzarse 
para aunar diversos imaginarios e ideologismos compartidos. 
 
Con la conformación de un gusto moderno, que bien puede entenderse como el intento 
por abandonar la búsqueda de principios generales y de reglas específicas que ligaban la 
belleza a la Idea de perfección y de armonía, el individuo empezará a percibir que más 
allá de que las cosas en sí mismas sean bellas o feas, él es responsable de otorgarles 
libremente los atributos particulares que considere pertinentes. Con esta reivindicación 
de lo subjetivo, es que se inicia un permanente resquebrajamiento de las sólidas teorías 
de la belleza, cuya mayor implicación tiene que ver precisamente con el surgimiento de 
un valor fundamental que permanecerá hasta hoy en día: lo pintoresco. Contrapuesto a 
la solidez y a la contemplación reposada característica de lo clásico que requería de una 
unidad máxima de atención se impone una nueva temporalidad tutelada por la variación 
constante y lo transitorio.  
 
La autonomía del gusto
18
 que logra consolidarse en el siglo XVIII es la que modelará un 
nuevo individuo que pone como foco de la experiencia estética la curiosidad, campo 
que por demás será convertido años más tarde en el epicentro de toda su actividad. Al 
tiempo que su relación con lo otro se empieza a basar en  la conformidad con la 
naturaleza, el agrado y el interés se convierten en el epicentro de un proceso de 
recepción que se legitimará en principios meramente placenteros. 
  
A partir de la emancipación del periodo clásico en el que el gusto dependía del ajuste a 
una Idea, se establecen nuevos sentidos y significados anteriormente desconocidos. Por 
primera vez se plantea que la naturaleza y las obras de arte pueden producir placer para 
la mirada y para el deseo, y que tal placer es independiente de los ámbitos morales y 
religiosos. Ante la pérdida de todo fundamento unitario emerge la fragmentación y 
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  El gusto se convierte en el eje fundamental de esa autonomía, ya que a través de él que se proporciona 
un ambiente específico para la teoría y la práctica. En este punto, cobran bastante fuerza las acotaciones 
de Valeriano Bozal, quien aclara que aunque los contenidos de las pinturas, las poesías, las esculturas y 
los dramas sigan recurriendo a los contenidos del pasado, éstos poseen ahora un valor estético que los ha 
elevado al punto tal de ser disfrutados ahora como objetos para la pura contemplación : “Al fundar el 
placer estético en el gusto, se configura un dominio que es autónomo, que no necesita de otros referentes 
extrínsecos para alcanzar la legitimidad de su explicación, que no apela ni a la moral ni a la religión, 
tampoco a la política o a la historia, ni siquiera a la utilidad social”. Valeriano Bozal “El Gusto”, Ed. 
Graficas Rógar  S.A. Madrid, España 1994. p. 41.  
 
 35 
diversidad cultural en el mundo: si anteriormente era  la Idea el vehículo inmaterial a 
través del cual era posible la experiencia estética, con lo pintoresco dicho vehículo se 
plasma y cobra vida en el cuerpo. De este modo, el cuerpo empieza a ser visto como el 
dispositivo general para acceder y comunicarse con y en el mundo. A través del cuerpo, 
lo pintoresco se convierte en la posibilidad de sincronizar la conciencia individual con 
la conciencia colectiva del Nosotros en la que cobran vigencia todas esas situaciones 
anónimas que ya no se someten a los cánones del simple utilitarismo programado. El 
nuevo individuo que emerge desde allí, está tutelado enteramente por una fuerza que 
une la racionalidad con la pasión de la vida y que se pliega en los pequeños momentos 
en los que éste comparte con los demás. Así pues, lo pintoresco se convierte en ese 
horizonte latente de la experiencia que da a nuestra vida la forma de la generalidad y 
que prolonga en disposiciones estables nuestros actos personales. 
 
El cuerpo como posibilidad de condición estética. 
 
Con lo anterior, lo pintoresco plantea un verdadero giro copernicano: para conformar un 
conjunto de significaciones vividas que se encarnan en los símbolos de la cultura, el 
cuerpo traspasa las barreras de la individualidad y empieza a compartir con los demás 
cuerpos humanos las posibilidades motrices, comunicativas y perceptivas en general; lo 
pintoresco asume el papel de sutura entre la realidad del yo y la realidad del mundo, 
sutura que por demás opera en el espacio simbólico de las representaciones y en el 
universo de los signos, tal como lo ha señalado Merlau-Ponty, para quien la condición 
antropológica y estética está constituida por el juego de correspondencias que se 
establece entre el cuerpo individual, el cuerpo social y el cuerpo cósmico
19
. 
 
                                                 
19
 Para Maurice Merlau-Ponty, el cuerpo está presente en todas y cada una de las cosas ya que pertenece 
al tejido del mundo mismo. Gracias a la dimensión antropológica y estética, éste se convierte en un 
vehículo de cohesión con las cosas y con los demás cuerpos pues, unas y otros, están hechos con la tela de 
la reflexibilidad de lo sensible. Acercándose substancialmente a la idea Mcluhaniana de que las cosas son 
extensiones del cuerpo, Merlau-Ponty dirá que éste se constituye en la posibilidad viva de desplegar el 
universo onírico de esencias carnales, de semejanzas eficaces y, de significaciones mudas. Con ello el 
autor da a entender que el cuerpo es el mecanismo a partir del cual elaboramos la permanente prosa de la 
esencia, la existencia, lo imaginario, lo real, lo visible y lo invisible. Maurice Merlau-Ponty “El Ojo y el 
Espíritu” Ed. Paidos, Barcelona España. 1964. pp. 9-28. 
Esta misma idea aparece desplegada en otro de sus textos titulado “La Prosa del Mundo”: “Por acción de 
la cultura, me instalo en vidas que no son la mía, las confronto, manifiesto la una a la otra, las compongo 
en un orden de verdad, me hago responsable de todas, suscito una vida universal, del mismo modo que 
me instalo de golpe en el espacio mediante la presencia viviente y espesa de mi cuerpo”. Maurice Merlau-
Ponty “La Prosa del Mundo” Ed. Taurus Madrid, España 1971. p. 135. 
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Y así como la ilustración da forma a un nuevo cuerpo de la razón, lo pintoresco a través 
de las distintas prácticas y contextos, dimensiona para la modernidad el cuerpo 
“sentido” del que habla Dewey; un cuerpo que divaga entre las diferentes gamas de lo 
sensorial, lo sensacional, lo sensitivo, lo sensible, lo sentimental y, por supuesto, lo 
sensual. El nuevo individuo que surge a partir de este proceso, el individuo autónomo, 
ve que lo pintoresco (a diferencia de lo bello), no tiende hacia fines demasiado 
definidos, ni deviene de experiencias ni metas bien delimitadas. Es su experiencia 
sensible, que aún a costa de emerger como una especie de promesa rota, se consolida 
como puente que lo reconcilia inmediatamente con los demás, con un “nosotros”: 
puente a través del cual, los aspectos lúdicos, heterogéneos y aleatorios que se hallan 
contenidos en la conversación sirven de base para comunicar mis gustos e identificar a 
los demás por sus gustos pues, al fin y al cabo, lo pintoresco está gobernado por una 
multitud de acontecimientos fugitivos que sirven de base para que cada uno simbolice 
su particular visión del mundo.  
 
Frente a la desnudez en la que queda el hombre una vez el gusto se disocia de la Idea, lo 
pintoresco emerge como una especie de ropaje de lo sensible que permanentemente 
configura y transmite imágenes humanas que se desplazan de tradición en tradición para 
que el mundo sencillamente no se agote en su significado. Tal vez en ello radique parte 
de la explicación de por qué lo pintoresco navega desde tiempos remotos en una usanza 
simultánea de conservación e innovación, cuyo proceso continuo elabora y transmite 
imágenes posibles o ficticias
20
. 
 
El ahora individuo autónomo encuentra en su vida común y corriente una especie de 
laboratorio de lo humano, en el que el gozo es desplegado para que él combine 
libremente la diversidad material y sensible de todo el universo simbólico disperso en su 
cotidianidad. Lo pintoresco emerge como un gran plano de inmanencia en el que todos 
los códigos culturales promueven permanentemente la inserción del individuo en un 
universo de sentidos. Se trata de la transición de un yo a un nosotros a través del sentido 
estético que había sido previsto por el Conde de Shaftesbury en 1711 y que se condensa 
en su famosa teoría del Sensus comunis, a partir de la cual es posible entrar en una 
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 “Ficción tensa su sentido cuando nos referimos no a las representaciones que consisten en la narración 
de una historia o de la mimetización de un suceso, o de objetos, sino aquellas formas de la experiencia  
estética que son la contemplación de la naturaleza o la recontextualización de un objeto”. Valeriano Bozal 
“El Gusto” p. 126. 
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comunión estética con el mundo, una vez que las sensaciones omniabarcadoras unen a 
los hombres y establecen una comunidad
21
. Ser miembro de esta colectividad implica 
ahora acceder a los placeres cambiantes y compartirlos libremente en la esfera cotidiana 
de las costumbres; punto nuclear al que José Jiménez le impone el peso de lo 
“antropológico”22 y lo cataloga como el laberinto de lo humano, a partir del cual, se 
establece una estrecha relación entre la experiencia estética y la sociabilidad. 
 
Mientras que el mundo clásico pretendió alcanzar su más notable elevación apoyándose 
en la Idea, lo pintoresco emerge como un juego constante de experimentos y ficciones 
en el que se formulan estados entrevistos de la plenitud humana; en otras palabras, lo 
pintoresco promulga que la repetición es aburrida y que el placer cambiante se convierte 
en la base fundamental para que el individuo establezca los vínculos sociales con los 
demás. 
 
El anclaje de lo pintoresco  
 
Lo pintoresco emerge través de una serie de actividades y de reflexiones que encuentran 
un espacio cultural preciso para su desarrollo en la modernidad. En ella lo interesante 
jugará un papel esencial ya que funda una nueva temporalidad que reivindica a toda 
costa el papel de lo fugaz y lo transitorio. Más que la elaboración de grandes estrategias 
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 Con su teoría del sensus comunis o del sentido por lo común, Shaftesbury propone la existencia de 
sensaciones naturales y omniabarcadoras que hacen que los hombres entren en una especie de convención 
natural. Así, las ideas de patria, país o comunidad dan pie para configurar lo hermoso y también lo 
impropio. Uno y otro dependen  de una base en común y no solo de los rasgos propios de los individuos.  
 
22
 J. Jiménez parte de la idea que siempre ha existido un vínculo antropológico en la dimensión estética, 
que ha constituido un saber abierto y flexible que, de diversos modos, siempre ha estado presente en todas 
las culturas y situaciones humanas. Éste es y ha sido la base de todas las experiencias perdurables, en 
tanto que su dinámica no es otra que el carácter simbólico propio de todas las culturas. Respecto a ello 
dice:  
“El carácter material y biológico de la vida humana va siempre indisociablemente unido al despliegue de 
procesos de simbolización, consistentes en la fijación condensada de experiencias, individuales o 
colectivas de forma conciente o inconciente, y que hacen posible la perduración y transmisión de tales 
experiencias. La transmisión se produce tanto en un sentido que podemos llamar “horizontal”: entre los 
componentes de un grupo humano en una situación específica de sus vidas, como en un sentido 
“vertical”: de una generación a otra en una cadena o tradición cultural. La condensación de las 
experiencias exige siempre una representación, y por ello podríamos decir también que todo símbolo es 
una representación”. 
Sin lugar a dudas lo que el autor quiere dejar en claro, es que siempre ha existido este objeto pluralista y 
heterogéneo que sucumbe al sueño dogmático de la razón, y que ha sido a través de él que ha sido posible 
hablar de cultura, entendida ésta como un conjunto de experiencias que han sido transmitidas de 
generación en generación, y cuyo carácter abierto ha permitido un crecimiento y un desarrollo constantes. 
José Jiménez “Las imágenes del Hombre”  Ed. Tecnos, Madrid, 1986.pp. 38-39. 
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lo pintoresco emerge como fruto de un juego de tensiones que se presenta entre el 
reciente clasicismo barroco
23
 y esta nueva temporalidad, sobre la cual, recaen las 
diferentes miradas de los filósofos. Al tiempo que los individuos en general se dan a la 
tarea de disfrutar de ese deposito de amenidad y de placer que es la naturaleza, los 
intelectuales intentan explicar detalladamente la variedad que ahora les ofrece la 
belleza. En esencia, podría decirse que el interés general que despertó la fusión de lo 
fugaz con las ideas clasicistas giró en torno a entender cómo era que el espectador 
estético encontraba en la curiosidad un instrumento válido para llevar a cabo la 
actividad contemplativa, y a cómo su relación con lo otro, obedecía a una conformidad 
con el entretenimiento que garantiza su plena libertad.  
  
Tal vez una de las actividades más importantes que indica esa nueva y desconocida fase 
de la experiencia cotidiana tiene que ver con los famosos viajes de fines semana que 
realizaban los terratenientes a las fincas acompañados de sus familias. Al tiempo que 
constituían un espacio propicio para tejer relaciones con los demás hacendados; estos 
desplazamientos tan solo buscaban la amenidad y el disfrute de la naturaleza. Como 
depósito mismo de lo interesante y como espacio de socialización, la naturaleza 
empieza a importarle a los pintores que a toda costa tratan de captar en sus pinturas la 
amena comunión y el agrado absoluto entre los individuos y el paisaje, tal como puede 
constatarse a partir del Retrato de la Hermanas Linley de 1772, obra en la cual Thomas 
Gainsborough parece fundir los cálidos y otoñales colores del bosque con el vestido de 
las damas y los rostros emergen del escenario que les rodea. Al interrelacionarse la 
contemplación estética de la naturaleza con la imaginación, esta creación artística 
parece condensar la forma en que los hombres del siglo XVIII disfrutan de ese goce que 
les brinda el entorno mismo. A través suyo sale a flote esa sensación placentera fruto de 
la conformidad entre el hombre y el paisaje. El brocado de los vestidos que se hace 
indistinto con las flores naturales, nos remiten a la idea addisonana de que una vez  que 
entra la primavera, nuestra imaginación logra sentir un mayor deleite, gracias a la 
lozanía y frescura que por todos lados pulula. Por momentos la plácida mirada de las 
mujeres nos lleva a pensar que ellas están totalmente seducidas frente a la infinitud de 
sorpresas agradables que el paisaje les presenta. Bajo esta óptica, el pintor resultaría ser 
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 A propósito de este juego de tensiones Valeriano Bozal menciona en el capítulo gusto ilustrado cómo 
hasta bien avanzado el siglo XVIII algunos seguidores acérrimos del clasicismo barroco seguían 
empleando el concepto de “gracia” para articular a través de él el sentido de la belleza perfecta, la 
armonía y la proporción en cuanto tal. Valeriano Bozal “El Gusto”. pp. 30-31  
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uno más de los objetos curiosos que, por resultarle poco familiar a la mujer de la 
derecha, tan solo es captado por ella momentáneamente. Alejada del placer que puede 
encontrar en el libro que sostiene en sus manos, una y otra reflejan en sus rostros el 
agrado que sienten tras haber establecido el acuerdo entre hombre y naturaleza, agrado 
que por demás da cuenta de como las sensaciones placenteras una vez son mezcladas 
con el libre juego de la imaginación suscitan esa forma de la experiencia estética 
catalogada como pintoresca.  
 
 
 
Y mientras esta experiencia se hará cada vez más familiar para algunos hacendados que 
gozan del privilegio de ser invitados a las fincas de recreo o a los jardines temáticos 
cargados de curiosidades, los filósofos intentan detectar uno a uno los vínculos que se 
hallaban presentes dentro de esa semilla germinal que era capaz de producir el placer en 
la experiencia sensible. En ello prevalece un rasgo eminentemente hermenéutico que 
con el tiempo hará emerger de su seno la estética como disciplina propiamente dicha. A 
lo largo del siglo XVIII se mantendrá un permanente diálogo y un debate intelectual 
entre los distintos autores (Addison, Hutcheson, Shaftesbury, Condillac y otros tantos 
pensadores de la época), que analizarán la manera en que se configura la experiencia 
estética dentro de este nuevo universo perceptivo en el que el gusto se constituye en la 
posibilidad misma de suscitar agrado en todas partes y en cualquier momento. Sus 
búsquedas intentaban labrar un camino para que lo pintoresco dejara de ser asociado 
 “Retrato de las Hermanas 
Linley” 1772 Thomas 
Gainborough 
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con la imperfección de la naturaleza, una naturaleza que por demás nunca había sido 
considerada como bella. 
 
William Gilpin: el  empirismo aplicado a la estética del paisaje 
 
Fiel a su vocación de educador y de tratadista ilustrado, William Gilpin intenta construir 
un compendio sobre las formas de producir y contemplar lo pintoresco. Este punto será 
relevante en este escrito, ya que la hipótesis de que enfrentamos hoy en día un tiempo de 
lo neopintoresco, se basa en gran medida en los pormenores teóricos de este autor, al 
igual que en los formulados por su contemporáneo U. Price.  
 
 
La teoría estética de W. Gilpin tiene hondas raíces en el recorrido que este teórico y 
artista hace por el jardín de Stowe diseñado por William Kent, en el cual, toda la 
literatura clásica desde Homero hasta Virgilio aparecía recreada estéticamente mediante 
alegorías morales y políticas. Este lugar era una especie de Disney World 
contemporáneo, salvo que en lugar de basarse en películas animadas, Stowe estaba 
inspirado en las pinturas de Claudio de Lorena y Nicolás Paussin, dos pintores que con 
sus magnificas representaciones de puestas de sol cayendo sobre las ruinas anuncian 
alegóricamente el ocaso del clasicismo. Para la época en que W. Kent diseña este 
espacio, imperaba la idea de que tanto el jardín paisajístico como la pintura clásica 
debían ser sometidos a unas reglas estrictas de composición geométrica. En sus plazas y 
caminos eran dispuestos estatuas, monumentos, obeliscos, fuentes y arcos 
conmemorativos que narraban al paseante historias memorables de la antigüedad. 
Dispuesto en un plácido valle, con abundantes lagos artificiales y monumentos 
Stowe: engraving of the Temple 
of Modern Vitue. 
 41 
temáticos tales como templos en honor a la virtud, la libertad o la diosa de la libertad, 
este jardín paisajístico evocaba una serie de imágenes inconexas que el espectador desde 
su subjetividad ordenaba en su imaginación para alcanzar nobles emociones. Es a partir 
de esta experiencia asociativa que W. Gilpin crea un diálogo ficticio entre dos 
personajes (Callophilus y Polypthon), que toman posturas contrarias con respecto a los 
paisajes ajardinados  de influencia  francesa que se encontraban en el norte de 
Inglaterra. Dicho diálogo será publicado en 1749 bajo el título de “Dialogue Upon the 
Gardens”, y se convertirá en el pilar teórico que antecede a sus famosos Tres Ensayos, 
obra en la cual se abre una perspectiva totalmente nueva para aquella naturaleza que se 
hallaba enteramente dominada por la tradición geométrica.  
 
Paulatinamente W. Kent
24
 y W. Gilpin empezaron a percibir que la naturaleza podía ser 
vista con otros ojos distintos a los de la historia y a los de la imperante geometría 
catalogada como la mayor de las abstracciones logradas por el hombre. Más que 
establecer alegorías entre la pintura y la historia como tal, uno y otro se dieron a la tarea 
de modelar y contemplar el paisaje bajo una perspectiva estética que posibilitó que el 
entorno empezara a ser comprendido como sujeto del arte. En el campo de la jardinería 
poco a poco W. Kent empezará a desmontar la idea de que las escenas pintadas debían 
ser recreadas en espacios reales y, que en estos cuadros vivos los espectadores tenían la 
responsabilidad de reemplazar a los personajes
25
. Todo lo anterior puede evidenciarse 
en el jardín de Stourhead donde la naturaleza es convertida en un santuario inspirado en 
el  mito del buen salvaje de J. J. Rousseau que promulga rescatar todos aquellos hábitos 
arcaicos de una vida rural alejada de los vicios de la ciudad. En el ámbito teórico y 
pictórico sucederá algo semejante con W. Gilpin. Para contemplar la  realidad que se 
hallaba contenida en el paisaje arcaico de la vida rural inglesa, este autor buscará la 
fuerza expresiva de la belleza natural en las obras de los poetas Virgilio y Milton.  
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 Bellamente Javier Madurelo resalta que el cambio substancial en la propuesta jardinística de W. Kent 
tiene una influencia en los postulados teóricos de Humphrey Repton quien, tempranamente, llama la 
atención sobre los valores paisajísticos del jardín y reclama que éste debe dejar de ser una simple 
representación de la historia para serlo de la naturaleza. Maderuelo Javier “Del Arte del Paisaje al Paisaje 
Como Arte” Revista de Occidente, 189 (febrero 1997): 23-36. Madrid, España. 
25
 En este punto vale resaltar el papel protagónico que para la época jugaba el pintor Watteau en la 
configuración del Barroco francés (conocido también como Rococó). Su sensualidad e imaginación 
irrumpen en la escena de la Francia prerrevolucionaria cuando aun reinaba Luís XIV. Su actitud frente al 
paisaje es la de convertirlo en un escenario artificial que de cuanta de la vida mundana de la corte. Ello no 
es de extrañar si se revisa con cuidado su estrecha relación con el teatro, las fiestas y la lectura, pasiones 
todas ellas que cultivo hasta su temprana muerte. Aunque la obra de Watteau no puede ser considerada 
como un trabajo propiamente de paisaje, es a partir de él que es posible trazar una línea secuencial en la 
que se incluyen Fragonard, Gaingborough, Stubbs, Constable y el mismo Turner.  
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Si se tiene en cuenta que tanto el jardín como la pintura clasicista buscaban recrear 
escenas pastoriles plagadas de referencias históricas, el cambio se torna absolutamente 
radical
26
: el jardín deja de ser una representación de la historia en el que reinas como 
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 Este cambio tiene hondas raíces en el trabajo de los pintores Lorraine y Poussin. En ellos se hace 
evidente una representación franca y abierta de los elementos que componen la naturaleza. Formados 
ambos tradición renacentista de Italia, tomaran posiciones muy diversas. El primero propenderá por una 
escenificación del paisaje basada en el orden, la armonía y la idea  de perfección de la naturaleza que en 
el fondo era un intento por destacar hechos alusivos a la mitología clásica. El segundo inventara una lírica 
y poética del paisaje recurriendo a la confrontación directa, haciendo énfasis en el color, los sutiles 
contrastes y los efectos lumínicos en los que ya empieza a imperar un cierto sentido atmosférico. Aunque 
ambos artistas representan mundos ideales, cada uno lo hace de forma distinta. Mientras Poussin recrea 
un espacio perfecto e imaginario -sin tiempo y lugar determinado- donde la perfección puede llevarse a 
cabo, Lorraine propone un paisaje distanciado del mundo perfecto de Dios en el que la naturaleza muestra 
su carácter agreste haciendo primar la incertidumbre y la imperfección. 
Es precisamente con el rechazo de tales paradigmas que Lorraine pone de manifiesto ciertos elementos 
visuales y emocionales que constituyen el pintoresquismo del paisaje barroco del siglo XVIII. 
Curiosamente, el triunfo de un sensualismo sobre el ordenamiento racional del espacio, esta basado en 
una cierta regla que hace que a medida que se expanda el YO sobre la naturaleza, vayan desapareciendo 
de forma inversamente proporcional, las figuras pesadas y teatrales con las que se representaban los 
cuerpos. Cada vez más, en los paisajes sensualistas cobrará fuerza la aspiración de libertad y 
autodescubrimiento del individuo Producir placer armónico y emociones síquicas empiezan a caminar allí 
de la mano.  
De cara a este marco general de ideas, el jardín empieza a convertirse en el lugar preferido para que el 
hombre lleve a cabo su proceso de emancipación sin mayores compromisos, precisamente porque logra 
restar importancia a los imperantes  géneros pictóricos de la época. Aunque el bodegón, el retrato y el 
cuadro de costumbres sigan ocupando un importante lugar en la configuración plástica de la época, será el 
jardín, el responsable de abrir la posibilidad para que el pintor explote la naturaleza de acuerdo a su 
intencionalidad personal en un acto libre y desinteresado. Todos estos elementos que introduce Lorraine 
en sus pinturas profetizan de alguna manera la sensación de agrado que el hombre dieciochesco sentirá 
frente a la imperfección e irregularidad de la naturaleza. Desde Voltaire hasta Kant, el espíritu ilustrado 
promulgaba que el hombre debía emanciparse, bien fuera mediante el dominio absoluto de la naturaleza, 
o mediante la imaginación y liberación de los sentimientos guiados por la razón. Raúl Cristancho“El 
Paisaje Barroco” Documentos de Historia y Teoría Textos [2], Historia y Teoría del Arte y la 
Arquitectura, Programa de Maestría. Facultad de Artes Universidad Nacional Sede Bogota. 1999. p 55-61 
 
Jhon Pye and Charles Heath after 
Turner, Pope´s Villa, engraving 
1811. 
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Marie-Antoinette juega con sus damas de honor a ser pastora, vaquera o molinera y, 
pasa a convertirse en una representación de la naturaleza misma. El nuevo jardín, el 
jardín pintoresco, abre sus puertas a todos aquellos objetos de formas imprecisas y poco 
elaboradas que aproximan al espectador al mito de los orígenes. La singularidad de lo 
rugoso, lo crudo y lo rústico que caracteriza a las viejas ruinas anticlásicas, las 
paupérrimas ermitas y las toscas cabañas entre muchos otros objetos, son convertidos en 
agentes que propician la vista de paisajes abiertos en los que –como dice Javier 
Madurelo- por primera vez se representa la naturaleza con medios naturales.    
 
 
 
En el primer ensayo titulado “Sobre la Belleza Pintoresca” W. Gilpin retoma la 
oposición entre lo liso y lo suave que tiempo atrás proponía Burke como característica 
general de la belleza, para mostrar la manera en que una y otra particularidad opera de 
forma distinta en la naturaleza y en las obras plásticas. Allí determina que la suavidad 
desagrada por completo en la pintura, y que frente al pulimento, la delicadeza y la 
rigurosa ordenación propias de lo bello, se oponen lo rugoso, tosco y áspero que 
caracteriza lo pintoresco. Para sustentar lo anterior toma como ejemplo los cuadros de 
Berghem y los de Rosa de Tivoli en los que la naturaleza aparece como lo intocado y la 
tosquedad de lo salvaje sale a flote a partir de un libre e intrépido delineado. Frente a la 
insipidez de la línea que caracteriza a los objetos delicados, W. Gilpin opone el trazo 
libre e insubordinado, a través del cual, es posible capturar la tosquedad particular de 
una naturaleza intocada, tosquedad que por demás él halla en los viejos caballos de tiro, 
vacas, cabras, asnos, tigres de áspera melena o águilas de erizadas plumas y en general 
todos aquellos animales de pelaje o plumaje áspero que se observan en las pradera s. En 
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todas estas apreciaciones prevalece un intento por acoplar la representación naturalista y 
real con la visión y la imaginación, esto es, por integrar lo objetivo y lo subjetivo, tema 
que tiempo atrás había despertado tanto interés en Joseph Addison.  
 
En este primer ensayo es frecuente encontrase con una serie de recomendaciones que el 
autor hace a los dibujantes de la naturaleza para que saquen el mayor provecho de la 
experiencia de observación de lo natural. Una de ellas, tal vez la más particular, tiene 
que ver con la composición pintoresca de la que dice que: 
 
“Consiste en unir en todo una variedad de partes, y estas partes sólo pueden obtenerse de 
objetos toscos. Si en la composición que considerábamos se rompieran las suaves montañas y 
llanuras con diferentes objetos, la composición podría llegar a ser buena, suponiendo que de 
antemano lo fueran sus líneas principales. 
Si en la composición es necesaria la variedad, igualmente lo es el contraste, y ambas cualidades 
se encuentran en los objetos toscos y ninguna de ellas en los suaves. Ciertamente, puede 
encontrarse cierto grado de variedad en el contorno de un objeto suave, pero de ningún modo la 
superficie para satisfacer al ojo si no existe también variedad en la superficie”
27
.  
 
Cabe destacar que W. Gilpin define que tanto lo liso como lo tosco son dos cualidades 
de los objetos que le conciernen tanto a lo bello como a lo pintoresco, y que es a partir 
de esta fuente -indistinta del arte o de la naturaleza- que emana la variedad. 
 
 
 
A diferencia de lo liso (que hace que el objeto se torne monótono y fatigante), lo tosco 
propicia cambios tonales, sombras y gradaciones cromáticas que deleitan al ojo. Para 
explicar este punto en particular, recurre al ejemplo de un lago cuyas aguas al ser 
pintadas uniformemente tendrían características similares a la superficie plana de un 
                                                 
27William Gilpin “Tres Ensayos Sobre la Belleza Pintoresca”. p 67. 
William Gilpin, plate depicting cattle, 
from his picturesque Observations on 
the Lake distric, 1792 edition. 
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espejo. Muy al contrario sucedería con una imagen en la que el mismo lago representara 
las aguas ondulantes. En ella el movimiento
28
 rompería con la uniformidad y produciría 
reflejos cambiantes que harían al objeto mucho más atractivo. En uno de los últimos 
apartes de este breve ensayo, W. Gilpin acota que lo pintoresco radica simple y 
llanamente en una adaptación de lo liso a lo tosco, y a una clara oposición a las 
proporciones que caracterizaban las obras de los antiguos. Allí casi que vaticinando el 
futuro de lo pintoresco, W. Gilpin dirá en el último párrafo que la tosquedad generará 
una permanente confusión en los ámbitos del arte, la filosofía, la física, la metafísica y 
la moral y que, a partir de ella, se pondrá en evidencia una vieja controversia entre el 
pasado y el presente de la cual surgirán muchos hallazgos, sin embargo, ésta no podrá 
ser resuelta mediante el uso de una sola palabra, por lo que incuestionablemente su 
incursión en el ámbito de la percepción llevará a un estado permanente de confusión.  
 
En su segundo ensayo, “Sobre el Viaje Pintoresco”, W. Gilpin parte de la comparación 
entre los viajes que tienen un objetivo específico y los viajes que se hacen por simple 
placer. Superado este punto, llega a determinar que lo pintoresco surge como un efecto 
de la recreación que carece de un objetivo distinto al de simplemente regocijarse en el 
deleite. Las sensaciones que se derivan del  viaje, que por demás carecen de una 
finalidad específica, le sirven a W. Gilpin para compararlas con los efectos que se 
experimentan cuando se recorre el escenario de la naturaleza, fuente de la tan anhelada 
variedad. 
 
Tanto en el viaje como en el recorrido por la naturaleza, el ojo pintoresco se activa y 
descubre en las rocas, llanuras, valles, montañas y suelos, vestuarios y costumbres un 
variado escenario en el que se desbordan distintos tonos de luz y de sombra, efectos 
atmosféricos y múltiples formas que le son poco frecuentes al hombre en su diario vivir. 
Por donde se le mire, este ensayo intenta resaltar el papel que juega la curiosidad en 
todas esas formas fantásticas de los lugares y de la naturaleza. 
 
                                                 
28
 El movimiento se convierte en un punto central de la teoría de este autor. Curiosamente, considera que 
las antiguas esculturas de Laocoonte, el Apolo del Velvedere, el Torso de Miguel Ángel, Arria y Paetus y 
el Alejandro y bucéfalo constituyen un ejemplo privilegiado de pintoresquismo, al tiempo que convierten 
la acción enérgica en hazaña. Este punto resulta muy particular ya que las escasas referencias que hacen 
teóricos como Valeriano Bozal y Javier Maderuelo siempre están referidas a asociaciones directas que el 
autor hace del paisaje. 
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Para W. Gilpin una de las características principales de lo pintoresco radica en que el 
objeto se presente como una fuente inagotable de deleite de la cual fluya 
permanentemente un algo inesperado que rompa la monotonía del viajero y logre 
satisfacer la curiosidad del ojo. Así pues, cualquier objeto que, por pequeño que sea, 
logre captar nuestra atención -sin importar si éste procede del arte, la naturaleza o si lo 
hallamos fortuitamente durante un viaje de placer- cobra sentido como pintoresco; 
desde una bandada de pájaros que vuelan libremente por las praderas, hasta el más tosco 
de los animales que pastorea en un valle, pasando por una ruina arquitectónica, un 
cuadro sin muchas pretensiones artísticas, una elegante reliquia, o aquel fotógrafo 
callejero que se gana duramente la vida del que habla Valeriano Bozal, puede ser 
calificado sin reparo alguno como “pintoresco”.  
 
En este mismo análisis, el autor establece que el viajero enfrenta varios momentos 
claves de donde emerge el deleite como tal. El primero, el supense, se presenta antes de 
confrontar el objetivo previamente trazado por el viajero con la observación directa del 
objeto. En él, el gusto por la novedad es la base de un placer que es universal y logra 
crear una especie de incertidumbre que lo mantiene en vilo. Como una deriva del 
anterior, encontramos la consecución del objetivo una vez la mente se ha abierto a 
imaginar libremente. El tercero, radica en ampliar y corregir ese repertorio de ideas. 
Este momento resulta ser más rico cuando el observador ha abierto sus horizontes a la 
variedad, pues ésta permite concatenar un sin fin de novedosas y renovadas ideas. Otra 
fuente adicional es el recuerdo o boceto fugaz que hace el viajero o el artista. Éste opera 
como una manifestación o creación propia, en tanto se aleja de los recuerdos 
plenamente detallados que se obtienen cuando se está por mucho tiempo en un lugar 
específico o cuando se observa una pintura plenamente elaborada. Por último está la 
fantasía, placer que emana de la imaginación y que generalmente desemboca en lo 
insólito, siempre y cuando ésta tenga el toque de ser producidas de forma natural.  
 
Líneas más adelante, y corroborando que los juicios de gusto se constituyen en una 
manifestación de la autonomía del individuo, el autor reconoce que atribuir el 
calificativo de bello, sublime o pintoresco a cualquier objeto, depende básicamente del 
ojo que lo observa y lo califica. Este es el caso de las ruinas de la arquitectura antigua, a 
las que califica como objetos pintorescos universales que merecen la misma veneración 
que se rinde a las obras de la propia naturaleza. En ello W. Gilpin parece condensar la 
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afirmación kantiana del libre juegos de las facultades que explica que el placer estético 
no es una propiedad de alguna cosa, sino la relación entre que se cumple con ocasión 
de. 
 
“El placer estético no surge de la formalidad en la que se contempla lo pintoresco y de la 
contemplación de lo pintoresco, sino de la afirmación con pretensión de universalidad de que tal 
cosa es pintoresca, de que lo pintoresco puede predicarse del objeto y de todos los que son como 
el”
 29
  
  
El tercero de sus ensayos “El Arte de Abocetar Paisajes”, es una deriva de los ideales de 
la Ilustración, a través de la cual, el autor pretende aconsejar al viajero pintoresco sobre 
las mejores vistas que ofrece la naturaleza, así como también sobre la manera correcta 
de interpretar los paisajes. Para W. Gilpin el proceso de abocetar se constituía en una 
forma de “ayudar” a corregir las imperfecciones de la naturaleza ya que el artista gozaba 
de la plena libertad para eliminar de su dibujo cualquier objeto que le estorbara o 
sencillamente no fuera de su total agrado. Tales bocetos eran considerados por el autor 
como el medio más propicio para trasmitir las ideas generales a los demás, y éstos 
debían capturar la esencia de lo pintoresco mediante trazos rápidos que dieran cuenta de 
toda la libertad de la que disponía el dibujante viajero.  
 
Dentro de la serie de recomendaciones básicas
30
 que el autor hace están: escoger el 
mejor punto de vista para que la escena resulte agradable; adecuar la escala de la escena 
dentro de los límites del papel; dividir el boceto en partes si la escena es muy vasta; fijar 
en el papel dos o tres puntos principales que faciliten precisar la posición relativa de los 
diversos objetos; usar lápiz de plomo, destacar las formas generales de la escena y no 
detenerse en los detalles de luz y sombra; hacer énfasis en las ideas dominantes para que 
la memoria no las evapore rápidamente; tomar en el sitio unas cuantas referencias 
escritas que ayuden a evitar la confusión que puede generar el trazado rápido; ser 
conciso en la observación correcta de las distancias; añadir unos cuantos trazos con 
pluma para marcar los primeros trazos, y no llevar el boceto mas allá de una simple 
ayuda a la memoria; conservar los bocetos; capturar tan solo lo imprescindible en los 
primeros planos; ocultar las partes ofensivas con un bosque; cubrir las partes desnudas 
                                                 
29
 Valeriano Bozal “El Gusto”.p 121. 
30
 Estas recomendaciones aparecen desplegadas a lo largo de todo el ensayo “El Arte de Abocetar”. 
William Gilpin “Tres Ensayos Sobre la Belleza Pintoresca”. pp.  97 y 117. 
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de los arbustos con un abundante follaje; quitar esos pequeños elementos que crecen 
espontáneamente en la naturaleza ya que resultan excesivos a la vista; hacer énfasis en 
la composición ordenada; elegir preferiblemente las vistas de perfil, pues éste ofrece 
menos formalidad; dar mayor fuerza al conjunto mediante el efecto lumínico que 
equilibre las grandes masas y no solo limitarse a las luces y sombras; hacer prevalecer el 
gusto sobre la regla a la hora de gradar la luz sobre un objeto determinado; sacar 
provecho de las figuras ( objetos que se mueven como carros, botes, personas o ganado) 
para romper los primeros planos, y señalar mediante ellas el horizonte; dibujar tan solo 
la idea general de los árboles mediante trazos rápidos sin hacer distinciones de especies, 
salvo si se trata de cipreses o pinos; aumentar la belleza del boceto manchando el papel 
con un tinte rojizo o amarillento para  suprimir el brillo y así el fondo sea más 
agradable; resaltar la armonía que proporciona la crudeza del blanco y el negro; 
distinguir entre el suelo y la vegetación, usar el ciena tostado mezclado con rojo para los 
planos más cercanos al ojo; aguar el dibujo completo con un rojo claro y un pardo 
amarillento; armonizar el cielo con carmín y azul, aguar los planos intermedios con un 
poco de tierra de sobra, aplicar ciena tostado para las sombras de la tierra y verde vejiga 
para la vegetación; colorear el follaje de los árboles dispuestos en un primer plano, y 
usar ciena tostado para los troncos; poner un tono naranja a las nubes luminosas; 
representar los cielos bajos y nublados con una tonalidad de gris compuesta por rojo 
laca, azul y ocre con énfasis en el azul, diluir los colores en platillos limpios y 
diferenciarlos luego, y evitar el exceso colorido.  
 
En aras de introducir un estilo más alegre en el paisaje y pretendiendo ofrecer un 
modesto método para iluminar un boceto cuando ya está acabado, W. Gilpin abre una 
brecha para un boceto pictórico que recurre a una serie de ornamentos (composición en 
el boceto, corrección y expresión del trazo y ciertos efectos de luz) para vestir al dibujo 
de cierto modo como una pintura.
31
 Para él, el boceto original que contenía la idea 
general de cierta composición, podía ser modificado mediante pequeñas variaciones a 
fin de reforzar las formas de los objetos. La razón de tal consideración, tiene que ver 
precisamente con la idea de que la naturaleza era sumamente defectuosa en cuanto a 
                                                 
31“Un conjunto no pintoresco de objetos y, en general, cualquier tema que no sea dúctil, si es necesario 
representarlo, debería hacerse como plano y no como pintura”. William Gilpin “Tres Ensayos Sobre la 
Belleza Pintoresca”. p 102. 
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composición, por lo cual, el viajero y dibujante pintoresco debía asistirla un poco de 
acuerdo a su gusto particular.  
 
La última parte de este ensayo está totalmente dedicado a la poca utilidad que prestan 
las leyes de la perspectiva en el abocetado pintoresco. Respecto a ello recomienda 
iniciar con una línea de horizonte a partir de la cual se empiecen a levantar uno a uno 
los planos que conforman el boceto. Asegura además que la pintura es tanto un arte 
como una ciencia y reconoce que las leyes de la perspectiva deben ser incluidas en el 
compás del ojo para que éste las naturalice por completo. 
 
Udevale Price y el camino hacia una nueva concepción de lo pintoresco. 
 
Las ideas estéticas de U. de Price tienen su origen en la teoría sobre la grandeza de la 
dimensión que Edmund Burke había expuesto en su obra “Indagación Sobre el Origen 
de Nuestras Ideas Acerca de lo Bello y lo Sublime” publicada en 1757. En ella el interés 
de este autor giró en torna a demostrar que lo sublime tiene una estrecha relación con la 
dimensión desbordada de los objetos naturales que, al ser contemplados por el 
espectador, suscitan una experiencia negativa que hace confluir simultáneamente el 
placer y la pena, siempre y cuando éste se encontrara a salvo del peligro inminente. 
 
Si bien U. Price determina que esto es completamente cierto, agrega que también la 
uniformidad de los objetos es causa inminente del terror, hecho que E. Burke no había 
contemplado dentro de su teoría. Para U. Price dicha uniformidad hacía que el 
espectador se sumergiera en una especie de letargo que le impedía experimentar 
constantemente el cambio de sensaciones y, para ejemplificarlo mejor, recurre al 
ejemplo de los movimientos constantes del océano y al inicio de las tormentas que, 
luego de contemplarlos o escucharlos por un rato su previsibilidad se torna bastante 
molesta.  
 
Basado en esta idea U. Price determina un juego de opuestos entre lo uniforme y lo 
variable que le sirve para identificar esto último con lo pintoresco, terreno en el cual la 
variedad promueve el  cambio constante de sensaciones. Su teoría tiene una estrecha 
relación con la poesía clásica, razón por la cual, sus ejemplos se remiten constantemente 
a la mitología griega. Uno de ellos (en el que se evidencia la forma en que cada 
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personalidad recurre a distintas estrategias de seducción), está referido a la diosa Juno, 
quien a pesar de ser extremadamente bella, tenía una personalidad netamente 
anquilosada que la hacia menos atractiva cuando se le comparaba con la diosa Venus -
quien sin ser tan bella- disponía de un gran poder seductor una vez desplegaba sus 
pequeños y sorprendentes encantos. Este sencillo ejemplo le permitirá a U. Price 
establecer una analogía con lo pintoresco, terreno en el cual prevalece el constante 
coqueteo y la propagación de situaciones juguetonas que irrumpen intempestivamente 
en el diario vivir, a fin de evitar quedar atrapado en la uniformidad constante de las 
sensaciones. 
 
Más allá de lo anterior, U. Price se interesará por teorizar sobre la manera en que cada 
sentido produce las sensaciones, convirtiéndose así en un verdadero pionero para los 
demás teóricos que años más tarde dedicarán parte de su estudio a este tema en 
particular  
 
Es muy conocido su ejemplo sobre las diversas sensaciones que alguien experimenta en 
los días cálidos cuando decide salir a pasear al campo. En ellos –dice el autor- se 
aprecia un ambiente bonito que nos sumerge en una especie de letargo del que no 
queremos salir, por más que se tornen entera y agradablemente uniforme. Caso 
contrario, sucede cuando alguien, por simple curiosidad o necesidad de aventura, decide 
subir una alta montaña y en el recorrido experimentar la amenidad, la diversión y lo 
entretenido del paisaje, lo que en otras palabras sería la variación constante.    
 
Esta misma idea le sirve a U. Price para formular otro ejemplo, esta vez referido a la 
simetría de los animales. Aunque en ellos exista una fuerte tendencia hacia la simetría, 
siempre prevalece una pequeña desviación que los hace únicos y diferenciables de los 
demás miembros de su especie. Al igual que sucede con los animales, este principio 
también opera en los seres humanos y resulta fundamental a la hora de interactuar con el 
sexo opuesto en lo que se conoce como el je en sais quot o el yo no se que. Ésta resulta 
ser una especie de irregularidad o un estado de exaltación que opera y coordina el 
carácter de la mente. Para ilustrarlo mejor U. Price recurre al cuento de “Roxalana y el 
Sultán”, en donde aparece bellamente ilustrada la contraposición entre los rasgos físicos 
y los giros intempestivos de la personalidad de Roxalana con la ternura y belleza 
constantes de Elvira. Basado en lo anterior U. Price dirá que desde tiempos griegos la 
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belleza ha estado relacionada con la simetría, mientras que la irregularidad ha 
concernido a lo pintoresco. De hecho, aunque en su ensayo este punto en particular no 
es desarrollado a cabalidad, sirve de base para entender las razones que llevaron a 
determinar que lo pintoresco estuviera relacionado con lo deforme, lo irregular e incluso 
con lo monstruoso, tal cual fue concebido por Mr. Baewell, un teórico del que no se 
conocen referencias exactas, pero al que U. Price en su ensayo le atribuye la 
responsabilidad de haber logrado arraigar esta asociación en el imaginario de la época. 
  
Aunque inicialmente este juego de opuestos le sirve a U. Price para contrarrestar teorías 
de esta índole y para empezar a consolidar un lugar a autónomo para lo pintoresco, el 
autor enfrenta un caso muy particular que le lleva a enriquecer aún más sus hipótesis 
cuando analiza los árboles retorcidos por el paso de los años: En ellos la belleza se 
distancia radicalmente de la simetría y contradictoriamente es la deformidad la que los 
hace bellos y atractivos a la vista; todo lo contrario ocurre en el caso de las flores, en el 
cual, la belleza crece de forma directamente proporcional a la simetría. Para U. Price lo 
bello como lo pintoresco <<deben permanecer en sacos diferentes>> en tanto que lo 
uno no implica necesariamente lo otro, tal como puede inferirse del anterior ejemplo. 
 
Los estudios sobre la Grecia clásica llevan U. Price a concluir que desde esos tiempos lo 
pintoresco ha sido opacado radicalmente por lo bello y por la imposición de los rígidos 
cánones que relegaron a lo insignificante e insulso a todo aquello que escapaba de la 
simetría y la regularidad
32
. Para él, la principal responsabilidad debe ser atribuida a la 
escultura, disciplina en la cual los ideales de refinamiento y de excelencia dieron lugar a 
la conformación de un gusto tan cerrado como específico que llegó a catalogar a todo 
aquello que estuviera fuera del canon de “pésimo y ordinario”. La razón principal para 
asociar lo pintoresco con el mal gusto y lo poco refinado se debe en gran parte a la 
importancia desbordada que desde la antigüedad se le dio a la belleza y a la armonía. Una 
y otra fueron entendidas como la adecuación constante a unas proporciones sometidas a 
reglas generales de conocimiento Su propuesta toma un matiz muy particular cuando 
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 En el capítulo décimo de la “Historia de Seis Ideas” titulado “La belleza: Historia de una Categoría” 
Wadyslaw Tatarkiewicz resalta cómo el gusto en el período clásico. dependía de un ajuste a una Idea; así, 
las obras de buen gusto conservaban los cánones del arte y reglas específicas de composición, al tiempo 
que las de mal gusto, tan solo se limitaban a “copiar” la realidad sin llegar a mejorarla. Esta corriente se 
había anclado a partir la convicción generalizada que habían asumido los artistas y escritores del siglo 
XV, para quienes los antiguos eran sencillamente “excelentes”, por lo que había que “parecérseles”. 
Wadyslaw Tatarkiewicz “Historia de Seis Ideas” Ed. Tecnos S. A. Madrid, España 1992.p. 218.  
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muestra cómo desde la antigüedad lo bello ha sido asociado con lo suave y terso. Para él 
esto se hace evidente en la piel juvenil que por su uniformidad puede ser catalogada de 
bella, mientras que las arrugas y la textura que marcan en la cara el paso de los años la 
convierten en pintoresca, y salvo en el caso de algunos pocos cuentos de hadas –en donde 
las arrugas son consideradas como bellas- esto opera como regla general. 
 
Sin embargo, la contraposición de terso y rugoso tampoco se convierte en una fuente 
fiable para diferenciar lo bello de lo pintoresco; también la suavidad puede ser causa 
principal de la destrucción del objeto, tal como sucede con los prados húmedos, las 
rocas y los árboles impregnados de moho.  
 
Dentro de la amplia gama de contraposiciones que le sirve para ejemplificar su teoría, 
U. Price establece una muy particular. Se trata de un juego opositivo entre la lozanía de 
la piel equiparada con la frescura de los árboles, su característico verdear y su exquisito 
florecimiento y las marcadas arrugas y canas semejantes a los árboles deshojados que 
han perdido su vitalidad y viveza en el color: cada línea gruesa en el tallo puede 
compararse con la rugosidad de las arrugas en la piel. 
  
Más que apuntar a un concepto específico que determine de una vez por todas qué es lo 
pintoresco, U. Price reconoce que tanto lo bello como lo pintoresco producen mayores o 
menores grados de afección y que uno u otro no dependen de un material preciso, ya 
que por ejemplo, en un mismo árbol o en una misma flor podrían encontrarse partes más 
o menos pintorescas, lo que en otras palabras sería el equivalente a decir que en uno y 
otra habrían partes más o menos elegantes. Toda esta serie de ideas curiosas son las que 
finalmente despertarán el interés de la comunidad de jardineros tutelados por W. Kent, 
así como también la de algunos teóricos de la época tales como Richard Payne Knight, 
y Martin Price quien determinará en su famoso ensayo “Picturesque Moment” 33 que 
más allá del las manifestaciones pictóricas y de las apreciaciones acerca de los viajes 
formuladas por W. Gilpin, lo pintoresco debía ser considerado como una lengua capaz 
de dar cuenta de las relaciones que se presentan entre lo pintoresco y lo sublime, así 
como también de la relación entre lo moral y lo metafísico.  
                                                 
33
  Marshall Mclujan se basa en el ensayo de Martin Price para escribir  “Tennyson and Pinturesque 
Poetry”, texto en el cual, el canadiense hace una crítica a los <<paisajes internos>>  característicos del 
simbolismo moderno. Jhon Dixon Hunt “Gardens and the Picturesque” p. 173. 
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El agrado como fundamento de lo interesante y de lo pintoresco. 
 
Agrada lo nuevo y lo cambiante, porque en uno y otro habita lo interesante, terreno en 
el cual no existen reglas que puedan ordenar canónicamente un discurso; “lo interesante 
siempre es nuevo
34”, razón por la cual, se desdibujan los límites de responsabilidad de 
quien con ello se compromete. El juicio de lo interesante es un juicio que por excelencia 
misma se legitima a través de la plena libertad. Si el sujeto se compromete libremente y 
acepta para sí lo agradable, también es libre para determinar el momento en el cual 
puede prescindir de aquello que dejó de suscitar su interés. Nadie ejerce autoridad sobre 
lo que el sujeto mira, y es precisamente esa libertad la que ahora se constituirá en el 
rasgo más distintivo de él.  
 
Es bien sabido que el corazón y fundamento mismo de lo pintoresco y de lo interesante 
es el agrado. Sin embargo, en los albores irregulares de la modernidad, el concepto de 
lo agradable necesitó de bastante tiempo para arraigarse, y para dar paso a esa nueva 
sensibilidad que para nosotros hoy en día se diluye de forma desapercibida en el flujo de 
la normalidad.  
 
De tiempo atrás, el clasicismo barroco del siglo XVII de la mano de Bellori no solo 
había desconocido el valor de la complacencia de lo fugaz y de lo accidental, sino que 
además había promulgado la idea de que dicha complacencia estaba fundamentada en 
principios trascendentales que relegaban al plano de lo servil toda aquella experiencia 
cercana a lo cotidiano. La belleza no se encontraba en él; estaba en un más allá en donde 
ésta merecía ser contemplada, hasta el punto del éxtasis. 
 
Este panorama empezará a cambiar poco a poco con la publicación de “Los Placeres de 
la Imaginación y Otros Ensayos”, obra en la cual Joseph Addison proponía en el 
capítulo primero que a partir de la imaginación era posible alcanzar instantáneamente 
los diversos estados de placer que produce la belleza. Este sencillo pero a la vez radical 
reconocimiento, es el que les servirá de base a los autores del siglo XVIII para 
promulgar que el agrado proviene de la variedad y de la diversidad de todo aquello que 
                                                 
34
 Valeriano Bozal “La Necesidad de la Ironía”. p 20. 
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percibimos en la naturaleza y, que en tal experiencia, no existe una finalidad ulterior que 
la del placer suscitado.  
  
Este ensanchamiento de la experiencia estética que es orientado hacia la contemplación 
de naturaleza será aprovechado por los artistas pintoresquitas (llámense pintores, 
dibujantes o grabadores anónimos o reconocidos), los hombres de letras (poetas, 
filósofos y ensayistas), y por supuesto por los diseñadores de jardines, quienes 
explorarán una nueva modalidad del gozo: la de lo agradable. 
 
No es de extrañar que desde los riachuelos, la tonalidad del prado, los rayos de sol que 
iluminan un espacio o un objeto de determinada manera, así como también las calles 
estrechas, las costumbres, los pueblos, los trabajadores de <<oficios>>, y por supuesto, 
los objetos, vestimentas, tradición oral y culinaria provenientes de otras culturas sean 
convertidos para la época en motivos para agradar. Todos ellos, por ser expresiones 
directas de lo visto y lo pensado se convierten en excusas perfectas para despertar y 
sorprender la atención de quien las observa; en otras palabras, ellos están dispuestos en 
el mundo para producir en el sujeto aquel estado de asombro agradable que suscita una 
deliciosa inquietud calificado por J. Addison como el antídoto contra el aburrimiento 
que está dispuesto en la vida cotidiana para contemplar -incluso con agrado- aquello que 
parece monstruoso 
 
Autores como D. Hume señalaban que este tipo de  interés es una especie de motor que 
aviva permanentemente la atención del sujeto. Lo interesante pasa a convertirse ahora 
en la condición dinámica de la cultura que propende por la sustitución fugaz de las 
sensaciones. Con este terreno abonado para  la variedad y los rápidos cambios, el 
individuo moderno encuentra que lo cotidiano le ofrece las condiciones necesarias para 
saciar (así sea de forma infructuosa pues sabemos que esto es una empresa imposible) 
su curiosidad. La naturaleza se le presenta al sujeto como una despensa que está en un 
ahí y un ahora para que él satisfaga su curiosidad. Ya no se requiere de una preparación 
especial, ni del apresto de condiciones culturales específicas para que el hombre 
moderno experimente el placer. Lejos de lo cánones, este hombre se compromete 
únicamente con lo que le parece interesante y prescinde de aquello que no le parece. 
Precisamente, esa libertad de la que ahora goza, es la que se constituye en su mayor 
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rasgo distintivo; libertad manifiesta en la toma de decisiones a la hora de enfrentar el 
juego de la sensibilidad, esto es, en el gozo como sujeto.  
 
Desde el siglo XVIII lo interesante empieza a forjarse como la herramienta necesaria 
para que el sujeto ejerza el gusto dentro de la sociedad y, en un primer eslabón, para que 
todo mundo despliegue a través de él su capacidad de juicio estético. Su principal 
característica es no ser muy fundamentado precisamente para no ir más allá de lo 
puramente <<interesante>>. En cada una de sus fases, él provoca una fascinación y un 
encadenamiento estético distinto al que se alcanza a través de lo bello y lo sublime, y es 
por eso, que se torna como un gran plano de inmanencia de todas las manifestaciones 
culturales comunes y corrientes. Tal vez el carácter provisional que constituye eso 
mismo interesante sea la razón principal que ha llevado a pensar que esta condición 
estética resulta ser totalmente trivial. Al ser aniquilado rápida y permanentemente, lo 
interesante termina por ser devaluado y llevado al plano de lo banal donde se le acusa de 
ser el principal promotor del desorden estético
35
 reinante hoy en día, frente al cual, el 
público solo puede mostrar no más que una inclinación muda y desacerbada que lo lleva 
a poner “el interés” en el centro de toda discusión, bien sea ésta estética, ética o política; 
sin embargo, sus detractores han olvidado que precisamente en él se encuentra el origen 
de la reflexión sobre el gusto autónomo y la comprensión incipiente de la naturaleza de 
lo estético como tal. 
 
El comportamiento de la novedad en lo pintoresco y la mirada de Alexander Gerard. 
  
Como vehículo de lo interesante, la novedad empezará a ser vista desde el siglo XVIII 
como aquella singularidad que posee la naturaleza o cualquier objeto determinado para 
despertar y suscitar en nosotros la curiosidad y la admiración.  
 
Con la formulación que hace J. Adisson y que luego retoman los teóricos de lo 
pintoresco W. Gilpin, y U. Price acerca de que la naturaleza es el objeto supremo de 
                                                 
35
 Para explicar la manera en que lo interesante promueve el desorden estético, Gerard Vilar retoma la 
postura del crítico de la bienal de arte en New York, Robert Haghes quien dice: ahora lo interesante 
“suspende el juicio, sirve de taparrabos y define los hábitos de aspiradora de un mercado de masas 
cultural y sin precedentes en la historia del arte. Dicho término afirma, con una especie de orgulloso 
desafío, que comprar esa, hum, cossa puede no ser una equivocación aunque su propietario no sepa que 
decir de ella. Reconoce que los tiempos del juicio estético cargado de pensamiento ya han pasado a una 
perspectiva distante, dado el estado promocional de demasiada crítica de arte. Gerard Vilar “El Desorden 
estético”. p 53.  
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toda novedad  (en tanto que ésta ofrece un rango infinito de variedad), se intentará 
afincar la idea de que cualquier objeto natural -llámese cascada, corriente de agua o una 
ruina- que sea portador de variación y de cambios intempestivos propicia una actividad 
mental cuya disposición viva y elevada va dar lugar a lo enteramente agradable. 
 
“Todo lo que es nuevo o singular da placer a la imaginación; por que lleva el ánimo de una 
sorpresa agradable; lisonjea la curiosidad; y le da idea de cosas que antes no había poseído. 
Estamos de verdad tan familiarizados con cierta especie de objetos, y tan empalagados con la 
repetición de unas mismas cosas, que todo cuanto sea nuevo o singular contribuye no poco a la 
diversidad de la vida, y advertir algún tanto el ánimo con su extrañeza: porque ésta  sirve de 
alivio a aquel tedio de que nos quejamos continuamente en nuestras ordinarias y usuales 
ocupaciones. Esta misma extrañeza o novedad, es la que presta encantos a un monstruo; y nos 
hace agradables las imperfecciones mismas de la naturaleza. Esta es la que recomienda la 
variedad, en que incesantemente es llamado el ánimo de alguna cosa nueva sin dejar que su 
atención se detenga largo tiempo en un objeto y fastidie. Esta es igualmente la que perfecciona 
todo lo grande o hermoso, dado al mismo tiempo el ánimo doblado entretenimiento. Valles, 
campos y arboledas son agradables a la vista en cualquier estación del año, pero jamás lo son 
tanto como a la entrada de la primavera; porque entonces están frescos y recientes, y en todo su 
lastre y lozanía; ya la vista había pérdido algún tanto de su finalidad con estos objetos. Así 
tampoco hay cosa que más anime un paisaje que las riberas corrientes y cascadas; en que la 
escena está variando permanentemente y entreteniendo a cada instante la vista con alguna cosa 
nueva: Nos molesta vivamente estar mirando cerros y valles, donde cada cosa continua fija y 
estable en el mismo lugar y postura: y al contrario nuestros pensamientos hallan agitación y 
alivio a la vista de aquellos objetos que están siempre en movimiento y deslizándose de los ojos 
del espectador” 36 
 
De tiempo atrás, la novedad era considerada como una pasión que era provocada por un 
placer negativo que suscitaba terror y producía a la vez una especie de dolor. Esta idea 
que había sido promulgada por Edmund Burke la relegaba a la condición de ser un 
asombro tan poderoso que llegaba a afectar de manera inmediata la mente del 
observador, en tanto que ésta actuaba con mayor rapidez que la razón misma de aquel. 
En los albores de las teorías de lo pintoresco, la novedad saldrá de este limbo y 
paulatinamente su radio de acción empezará a extenderse hasta límites insospechados 
                                                 
36
 Valeriano Bozal “Historia de las ideas estéticas y de las teorías artísticas contemporáneas”. p49. 
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una vez que logra adherirse a todas las actividades del hombre común y conformar una 
nueva manera de establecerse con y en el mundo.  
 
De la mano de W. Gilpin la novedad será aplicada por igual a los objetos curiosos, 
ciertos comportamientos (arte pintoresco de viajar), situaciones atmosféricas especiales, 
y a todo aquello que sin importar su tamaño llegue a agitar la mente y provoque en ella 
nuevas ideas que se derivan de lo bello. Tales ideas -dice-, emergen de lo que es para 
nosotros bien o poco conocido, así como también la fuente de la variedad. 
 
El concepto de novedad que había sido propuesto tiempo atrás por J. Addison y que 
tanto interés despertó para los autores del siglo XVIII fue convertido en un verdadero 
caballo de batalla dentro de las líneas de pensamiento empiristas. Un caso particular en 
el que la novedad cobra un protagonismo dentro de la vida cotidiana de los hombres del 
común, puede ser rastreado en los planteamientos del inglés Alexander Gerard quien en 
su “Ensayo Sobre el Gusto”  publicado en 1759 retoma los valores de novedad, 
sublimidad y belleza de los que se había valido F. Hutcheson para explicar su famosa 
teoría de la uniformidad en la variedad, y les agrega la imitación, la armonía, el ridículo 
y la virtud. Propio a una teoría asociacionista, A. Gerard contempla la existencia de 
siete fuentes de placer que en distinta combinación determinan nuestras capacidades 
originales del juicio y de la imaginación, fuentes que por demás, tácitamente parecen 
condensar en gran medida el papel que juega la novedad dentro de lo pintoresco en 
tanto que abre para ella un panorama de aplicación que no solo se limita a los objetos de 
la naturaleza sino que la traslada al contexto habitual donde empieza a operar por igual 
para los objetos y las situaciones de la vida ordinaria. 
 
             A. Gerard dirá que la primera de estas fuentes es  el placer, y que a pesar de que a ella se 
le cataloga como la más básica (en tanto que surge como el resultado “de la dificultad 
moderadora que asociamos con la concepción de un objeto novedoso)
37”, propicia una 
actividad mental, cuya disposición viva y elevada da lugar a lo enteramente agradable.  
 
Bajo su perspectiva, la novedad  no solo está presente en la simplicidad de cualquier 
objeto al que podemos concebir sin dificultad, sino que además ésta se convierte en una 
                                                 
                 
37
 George Dikie, “El Siglo del Gusto” Ed. Gráficas Rógar. Navalcarnero España 2003. p 66. 
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fuente de placer que resulta ser aun más poderosa que la que ofrece la belleza real. Esto 
es lo que sucede cuando alguien, por ejemplo, por simple placer de novedad, cambia los 
muebles de su casa, cambia de peinado o sencillamente compra un vestuario que en 
realidad no necesita. 
 
En una lectura muy amplia el proceso de innovación permanente y cíclico es el que dará 
paso a la consolidación de la moda cuyo imperativo es no explicar o hacer soñar, sino 
cambiar por cambiar, cambiar por moda tal como lo hace el narciso psi del que habla 
repetidamente Gilles Lipovesky en sus obras. 
  
              La segunda fuente, se presenta cuando el objeto es agradable por sí mismo. El placer 
que éste suscita, se logra enteramente por la vía de la novedad, o de la agradabilidad
38
 
que se deriva del un objeto en cuestión.  
 
La tercera fuente de placer en la novedad surge cuando aumenta nuestro deleite o 
desasosiego tras haber sido avivado el pensamiento. La cuarta, consiste en el placer que 
sentimos por la novedad y que desemboca en una pasión por lo agradable. La quinta 
encierra un esfuerzo de la mente cuando ésta es retada a superar una dificultad. La sexta 
emerge cuando adquirimos conocimiento de un objeto que previamente nos ha hecho 
reflexionar. Por último, se encuentra el encanto adicional que consiste en un interés 
agregado que nos despierta un objeto determinado, sin que éste sea considerado como 
prioridad. 
 
Con todo lo anterior, este autor, que poco ha sido estudiado, reivindica el papel que 
juega el agrado dentro de la novedad, y con ello tácitamente  traza un importante eje 
para lo pintoresco en donde éste se constituye en la razón de ser de aquel, precisamente 
por el cambio continuo que promueve. A. Gerard se anticipa a la universalización de lo 
agradable que vendrá a presentarse años más tarde cuando el sistema de producción 
empieza a promover la idea de que es posible experimentar lo novedoso a través de 
todos aquellos objetos producidos desde y para el consumo, y de que la recepción 
                                                 
38
 Un ejemplo contemporáneo en el que bien se condensa esta fuente de placer, lo constituyen los famosos 
trenes de juguete “Lionel”, los cuales vienen  acompañados de más de cuarenta accesorios que se 
disponen a lo largo de la vía para que el usuario encuentre en el recorrido toda clase de sorpresas 
encantadoras que van desde puentes elevadizos hasta estrictos horarios de salidas y llegadas para 
controlar las seis millas de rieles por donde simultáneamente pueden circular varios trenes a la vez.  
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estética se ha acoplado de manera perfecta al ritmo productivo de las mercancías
39
, 
ritmo sobre el cual recaerá el peso de la paradoja de que lo nuevo es precisamente 
aquello que carece de pretensiones de ser nuevo, y que para “ser nuevo hay que burlarse 
de lo nuevo
40”. 
 
Ese encanto adicional al que hace referencia el autor en su última fuente de placer, 
parece condensar la esencia misma del objeto de hoy en día en el que se refleja la 
cultura de la rapidez, el gusto desechable y el gusto mutante. El placer que sentimos por 
el objeto novedoso y que necesariamente nos lleva a sentir una pasión por lo agradable 
es lo que Remo Bodei ha catalogado como el Objet Ambigu
41
. La novedad dispuesta en 
él, radica en un sin fin de curiosidades y atributos “pompier”42 que lo ayudan a soportar 
los embates de la temporalidad que de antemano lo condenan a una muerte segura. En 
vista de que esta clase de objetos se repiten en series infinitas, se reescriben 
permanentemente y luego se superponen entre sí, el Objet Ambigu recurre a una serie 
de mutaciones infinitas que lo hacen singular y discontinuo, razón por la cual, éste 
carece de una historia precisa.  
 
El Objet Ambigu no solo condensa el comportamiento del objeto hoy en día, sino que 
además parece revaluar la idea kantiana, expuesta como belleza adherente, de que la 
apariencia era tan solo un atributo que acompañaba la utilidad; en su lugar, en la 
actualidad es posible hablar de que cualquier “fin particular” está delimitado en razón 
de la mera apariencia, en tanto que el agrado deviene en razón del sin fin de atributos 
intrascendentes que se le agreguen al objeto. Su vida puede ser equiparada con la luz 
del trueno que irrumpe en el infinito con mucha fuerza y que rápidamente vuelve a 
desaparecer. La luz que ilumina el firmamento, es decir el tiempo en el cual el objeto 
cobra vida, obedece a esa pequeña originalidad que le acompaña y que es captada por 
el sujeto para aprobar satisfactoriamente el sentido de lo novedoso; así pues, dicha 
                                                 
39
 Este acoplamiento ha sido rastreado por Gilles Lipovesky en los telediarios, las emisiones médicas, 
históricas y tecnológicas, la música clásica o pop, los consejos turísticos, culinarios o psi, las confesiones 
privadas, las películas: la hipertrofia, la aceleración de los mensajes, de la cultura, de la comunicación que 
están al mismo nivel que la abundancia de mercancías, parte integrante de la sociedad del consumo que 
exige por un lado gozar la vida y el imperativo seductor de estar bien informado. Gilles Lipovesky “La 
Era del Vacío” Ed, Anagrama Barcelona, España 1986. p 110.  
40
 Gilles Lipovesky “La Era del Vacío” p 125. 
41
 Remo Bodei “La Forma de lo Bello” Ed. Gráficas Rógar Madrid España 1998. p. 118. 
42
 Valeriano Bozal utiliza el termino pompier para referirse a objetos muy variados en los que recae 
grandes asociaciones al exotismo de otros mundos, de afirmaciones de verdad y misterio y de lo visto por 
primera vez como radicalmente diferente. Valeriano Bozal “La Necesidad de la Ironía” p. 80. 
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novedad -que para ser contemplada exige del menor esfuerzo posible- es descubierta en 
un instante, y en ese instante exige el no entretenerse por más tiempo del necesario 
frente a ella, pues de lo contrario, se fundiría el flash de la ilusión. 
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CAPITULO 2 
LA CONFIGURACIÓN DE LA CULTURA A PARTIR DE LOS JUICIOS 
AGRADABLES QUE EMANAN DE LA GRATA CONVERSACIÓN O, LA 
DIMENSIÓN ANTROPOLÓGICA DE LO PINTORESCO DENTRO DE LA 
PERSPECTIVA ILUSTRADA. 
 
 
 
Los sentidos no engañan y no engañan porque no juzgan.  
Kant 
 
La mesa se durmió, la conversación la aburría 
Malcolm de Chazal 
 
El sentido moderno de lo pintoresco inicialmente propendió por hacer una sutura entre 
el arte y la naturaleza como tal. Artistas, filósofos, poetas y jardineros volcaron su 
mirada hacia todos aquellos objetos de la naturaleza que por su curiosidad y 
singularidad se convertían en dignos motivos de ser representados en el arte. Al tiempo 
que lo artístico empezó a dar las pautas para que la naturaleza fuera modelada de 
acuerdo a parámetros enteramente pictóricos que escapaban a las rígidas reglas de la 
herencia clásica del siglo XVI, la observación detallada de todos aquellos objetos 
irregulares y de formas toscas propició un cambio en el decorado cultural que dio lugar 
a nuevos placeres. 
 
El intento por explicar la transformación del arte en naturaleza y de la naturaleza en 
arte, hizo que fuera inevitable crear una serie de dispositivos que dieran cuenta de cómo 
el objeto de contemplación despertaba en el sujeto su imaginación empírica. Dentro de 
este contexto, lo pintoresco aparece justamente en el momento en que se hace necesario 
explicar y comunicar socialmente como era que las impresiones del mundo -que 
 62 
provenían más de la experiencia cotidiana que de la belleza trascendental del arte- 
causaban en el sujeto ideas placenteras de goce y satisfacción pasajeras. 
 
Si bien es cierto que lo pintoresco está plenamente identificado en el arte como un 
movimiento que cobra fuerza de la mano de algunos pintores, poetas y jardineros 
famosos del siglo XVIII, nuestro interés aquí, es visualizar la manera en que esa extraña 
mezcla entre arte y naturaleza -que se da inicialmente en el jardín clasicista y que cobra 
una dimensión distinta en el jardín inglés- suscita un cambio en la trama y la urdimbre 
cultural que dará lugar a una forma distinta de entender el paisaje, la belleza natural, la 
belleza del arte, las formas de socialización y los placeres estéticos y emocionales.  
 
Lo pintoresco aparece en la Inglaterra del siglo XVIII como un nuevo agente que hace 
que algo suceda, y ese algo es dar cuenta de la fragmentación y la transitoriedad de los 
gustos particulares que no aspiran a la totalidad y al sostenimiento de gustos 
eternamente. Se trata de una manera totalmente nueva de entender la naturaleza en la 
que las sensaciones de agrado y de simpatía que están mediatizadas por la forma de los 
objetos, brindan al sujeto un placer inmediato. De igual forma, esa dimensión de lo 
pintoresco que aparece allí, corresponde a la creación de un discurso que revela cómo la 
variedad constante y la necesidad de cambiar permanentemente de sensaciones 
configuran un nuevo tratamiento de lo estético que rápidamente será adoptado en todos 
los demás ámbitos culturales, en los cuales, lo efímero y lo transitorio se constituirán en 
la razón de ser. 
 
La concepción misma del jardín paisajístico inglés puede ser vista como una añoranza 
por retornar a un jardín edénico en el que puede habitar libremente la realidad 
imperfecta del hombre. En él se pretendía que la dimensión humana se armonizara de 
forma pasajera con el placer y que cada uno de los senderos, prados, riachuelos, 
templetes etc., fueran leídos por el paseante como signos de una armonía idílica que 
reconfortaba y recreaba el espíritu. Teniendo como base las virtudes sociales de 
comunicación y amabilidad, este espacio diseñado para que la imaginación, la mirada y 
el deseo se expandieran libremente buscaba ante todo hacer que lo bello y lo natural se 
mezclaran libremente con las ideas placenteras de satisfacción y goce. En razón de ello, 
la pretensión de los jardineros fue crear un objeto visual a través del cual el visitante 
sintiera placer inmediato con solo inspeccionar el espacio. Sus esfuerzos giraron en 
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torno a que la naturaleza fuera comprendida como sujeto del arte mismo. Se generó así 
la idea totalmente novedosa de que lo bello y lo natural -una vez son mezclados- 
suscitan en el espectador benevolente una respuesta inmediata y emocional por simple 
simpatía.  
 
Sin embargo, y más allá de lo anterior, el jardín poco a poco fue expandiendo su 
función y fue convirtiéndose en un objeto intelectual en el cual los hombres de la época 
encontraron un espacio donde exponer socialmente sus emociones, nostalgias, 
recuerdos, proyectos y expectativas. Se trata de una especie de cambio de uso, en el que 
el jardín se dispone más como un lugar destinado al deseo y a la configuración y 
socialización de imaginarios colectivos que al de la mirada misma: desbordamiento de 
la experiencia pintoresca de lo interesante y de lo cambiante que hace que el mapa 
llegue a ser más grande que el territorio y configure una nueva urdimbre de lo agradable 
que empieza a ser inherente por igual a las múltiples formas culturales. Basta con volcar 
rápidamente la mirada a David Hume para darse cuenta cómo el embellecimiento de un 
conjunto natural –tal como lo hacían los corteses y hospitalarios propietarios de las 
fincas- promovió grandes reflexiones sobre la manera en que los buenos oficios tejían 
las relaciones con los demás y promovían resultados agradables que elevaban la 
autoestima de la humanidad, en tanto que se referían a virtudes sociales que antecedían 
a la educación y atraían los afectos de las personas. 
 
Dentro de esta misma perspectiva, habría que decir que la atomización de los juicios 
agradables que propicia esta dimensión de lo pintoresco favorece el surgimiento de un 
mecanismo para juzgar todo aquello que se desenvuelve dentro de la normalidad de la 
vida cotidiana y de las experiencias primarias, a partir de las cuales, es posible entrever 
todo conocimiento posible. La estructura de este tipo de juicios intenta dar cuenta de 
todas aquellas prácticas y transacciones que -a manera de osmosis inmediata y 
espontánea- se llevan a cabo entre sujeto y objeto en el escenario global de una rutina 
cotidiana rica en estímulos y signos elementales.   
 
El conde de Shaftesbury y el concepto vinculante  del “Sensus comunis”  
 
Ante el trastrocamiento en la forma de establecer los vínculos sociales y los intereses 
comunes que trajo consigo el rápido crecimiento de las ciudades, los autores empiristas  
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se dieron a la tarea de construir valiosas teorías que subvirtieran el egoísmo y la 
experiencia personal comprendida tan solo por ideas y conceptos que empezaban a regir 
a la sociedad en general. 
 
Ante todo, estas teorías no solo apuntaron a analizar cómo era que las personas, una vez 
se agregaban en torno a una idea, sentimiento o afecto en común (bien fuera de 
generosidad, amistad, u honestidad) daban cuerpo a lo público, sino que además, 
intentaron mostar la existencia de una naturaleza subjetiva que permitía que todo un 
colectivo pudiera contemplar de forma inmediata una belleza de carácter universal. 
 
Fue el Conde de Shaftesbury quien en su ensayo de 1709 titulado “Ensayo sobre la 
libertad de ingenio  y humor“ 43 propuso que la vieja incisión entre lo bueno y lo bello 
podía ser restituida mediante un sensus comunis, un concepto vinculante que 
correspondía a una inclinación natural del hombre para percibir de forma inmediata lo 
uno o lo otro y, que además, permitía a éste juzgar las acciones de bellas o feas, así 
como las obras de arte de buenas o malas. 
 
Con respecto a lo pintoresco, interesa este concepto, precisamente, por la reivindicación 
de la inmediatez, el carácter gregario y el traslado del criterio de “belleza de la forma” y 
de sus reglas intrínsecas a la obra de arte, al efecto que ésta produce en el espectador a 
la hora de llegar a juzgarla. La inmediatez que propone Shaftesbury, hace referencia a la 
posibilidad que tiene el hombre de percibir y de perfilar  rápidamente la belleza, la 
gracia y la armonía de un sonido o una figura cualquiera, así como también los 
comportamientos y las actitudes amables u odiosas de los demás. Gracias a esta especie 
de visión interna que opera tanto en el campo de la sensibilidad estética como en el 
campo de la moral, el hombre se libera de la tediosa tarea de verificar  la “racionalidad” 
de lo bello y de los juicios morales, y todo ello es posible, gracias a que la inmediatez, 
para juzgar los productos de la imaginación y los juicios morales, recurre tan solo a lo 
veraz. Con ello, Shaftesbury abre un valioso antecedente para que años más tarde la 
belleza pintoresca sea percibida en todo su esplendor, en tanto que abona el terreno para 
que el hombre se arriesgue a emitir juicios inmediatos de carácter universal sobre ciertas 
cosas o acciones; en otras palabras, su sensus comunis se convierte en la condición de 
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 Anthony Ashley Cooper, tercer Conde de Shaftesbury “Ensayo sobre la libertad de ingenio y humor” 
Ed. Pre-textos Valencia España. 1995.  
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posibilidad propia del juicio de gusto como tal. Por tratarse de una inclinación natural 
del hombre hacia la bondad y la belleza, es posible pensar el sensus comunis como un a 
priori claramente identificable que predispone al hombre hacia lo bello y lo bueno. Con 
lo anterior, esta figura  también es convertida en la condición de posibilidad para que el 
juicio de gusto salga a flote socialmente. Cuando Shaftesbury dice que es el sentido 
estético el que debe evaluar las obras de arte y de la naturaleza en términos de emoción 
y no tanto de reglas de composición, no solo está labrando un importante sendero para 
lo sublime –tema de interés para J. Addison, E. Burke e I. Kant entre otros- sino que 
además con ello hace trascender el juicio estético de lo meramente sensorial y por ende 
de lo individual. 
 
Se abre así un importante camino para la autonomía estética como disciplina 
propiamente dicha. Lo no discursivo y lo material hacen que lo bello sea confundido 
con lo bueno y que además sea posible que toda una colectividad juzgue estéticamente 
un comportamiento determinado. Bajo su óptica, un juicio plástico es un juicio decisivo  
a la hora de construir una sociedad mucho más humana, puesto que los juicios morales 
requieren de un arduo trabajo reflexivo en el campo de la persuasión para convencer al 
común de las personas. Desde allí es posible resaltar el papel que juegan los 
sentimientos y las imágenes a la hora de congregar y cohesionar la sociedad.  
 
Con su sensus comunis Shaftesbury determina un rumbo específico para el juicio de 
gusto, una vez que se aleja de la vieja idea de que el gusto estaba ligado a una norma 
que regulaba y que determinaba qué era agradable y qué no lo era. Con el criterio 
personal que este autor introduce, lo bello no se agota en el criterio mismo de belleza, 
en tanto que cada persona es responsable de imprimir su propio criterio sobre el objeto, 
rasgo evidentemente moderno, que deja atrás la normatividad del gusto y sobrepone 
sobre ésta la experiencia del hombre. Para este pensador ilustrado, más que una rigurosa 
educación que hicieran mas sensibles a los hombres a la hora de captar la belleza 
artística, se halla el efecto sensible que ésta tiene sobre cualquier espectador, sobre 
cualquier miembro de la sociedad y no tanto sobre aquel individuo al que se le ha 
educado una gran sensibilidad. De alguna forma, gracias al carácter de la inmediatez, el 
sensus comunis logra crear un puente para los escabrosos temas de la reconciliación 
entre la razón y el sentimiento y de cómo la individualidad propia de las emociones y 
los sentimientos permiten consolidar juicios estéticos de carácter universal. 
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Si bien es cierto que en la teoría de Shaftesbury se reitera una y otra vez la presencia de 
la belleza y la imitación, estos conceptos se alejan bastante de la apreciación clásica de 
lo bello. Para él, imitar significa representar naturalmente un mundo sobrenatural y no 
tanto el establecimiento o la identificación de una copia con su original. Y es que 
representar naturalmente un mundo natural tan solo es posible cuando aparece en escena 
ese sensus comunis que es el que finalmente permite a los hombres tener la capacidad 
de ver cómo lo invisible que se esconde o se pliega en la razón discursiva aparece ante 
sus ojos y cobra vida estéticamente. 
 
Shaftesbury asegura que el artista genial es aquel que se aleja por completo de los 
caprichos fantásticos y de las “singularidades” particulares de la naturaleza, y que si 
bien éste debe imitarla y someterse a ella, la meta del artista es ante todo la “totalidad, la 
verdad
44
 y la unidad”, razón por la cual, el poeta siempre estará por encima del pintor. 
Sin proponérselo, su visión positivista y aristocrática que aun contiene la herencia 
platónica de que es posible que el hombre acceda a contemplar las ideas, el autor recae 
inquisidoramente sobre los artistas pintoresquitas que, años más tarde, saldrán a la 
naturaleza, precisamente buscando los pequeños detalles cargados de curiosidades. 
  
En este sentido, sus aportes se orientan más hacia la construcción de una teoría de lo 
sublime, en tanto que plantea la problemática de cómo un espectador de la belleza 
natural puede reconocer el espíritu divino contenido en ciertos objetos desbordados e 
inarmónicos de la naturaleza, elementos que por demás se alejan sustancialmente de la 
armonía y el agrado que ésta debe suscitar.  
 
La inquietud planteada por este filósofo  acerca de que el gusto también concuerda con 
ciertos sentimientos de terror y de horror, y que en razón de ello, es necesario educar la 
sensibilidad para convivir permanentemente con ese placer y ese temor, serán dos de los 
puntales sobre los cuales J. Addison, E, Burke e I. Kant sentarán las bases de sus teorías 
sobre lo sublime, e indirectamente, obligará a reflexionar a muchos pensadores sobre los 
                                                 
44
  “For all Beuty is. Truth”. En ello Shaftesbury reconoce que en la gráfica, la plástica, la narración (la 
historia), la verdad moral, la verdad filosófica y la verdad crítica, el concepto de verdad propiamente 
dicho  opera  de distinta manera. En éstas tres ultimas formas, la verdad apunta al conocimiento natural, la 
razón natural y, ante todo, al sensus comunis, razón por la cual, es posible decir que en ellas la verdad se 
hace evidente en sí misma. Anthony Ashley Cooper “Ensayo sobre la libertad de ingenio y humor” pp. 
10-120. 
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placeres que despiertan en el espectador todos esos pequeños e insignificantes detalles 
característicos de la naturaleza, y si a partir de ellos, es posible hablar de un nuevo  
gusto en el que, por prevalecer antes que nada el hechizo por lo agradable, se logra 
vincular  más fácilmente  a cualquier tipo de espectador.   
 
Para el ilustrado en mención, las formas de lo bello deben ser acompañadas por formas 
desbordadas e inarmónicas, pues éstas últimas contribuyen a la belleza “total”. En este 
punto, bien vale decir que así como una pintura requiere de esas sombras que contrasten 
con la nitidez de las figuras, y así mismo como una melodía requiere de notas 
disonantes que contrasten con la armonía general del conjunto, esa belleza “total” que 
concibe Shaftesbury también demanda de tonos o detalles graciosos en la pintura y de 
notas juguetonas que impriman vida y contraste a una u otra manifestación plástica, ya 
que para alcanzar la excelencia propia de lo bello, también es necesaria la presencia de 
esos aparentes “defectos” que, sin importar si son pequeños y graciosos o desbordados y 
horrendos, deben hacer parte del conjunto para que, precisamente, el espectador no 
caiga en la trampa de la monotonía que puede tenderle la belleza misma.  
 
En este sentido podemos decir que si bien, con respecto a la belleza, el Conde 
Shaftesbury hace un importante pero lejano aporte a la teoría general de lo pintoresco, 
sucede algo muy diferente con su visión del sensus comunis ya que es sobre esta figura 
que se levanta la teoría  estética moderna, y que muy a pesar de que en ella prevalezca 
un fuerte lazo de herencia platónica que ligaba la belleza a la moral, dicho concepto fue 
el que le permitió por primera vez a los hombres juzgar estéticamente los 
comportamientos de los demás. 
 
El juicio intermedio: la  frontera entre lo bello y lo  natural. 
 
Es muy conocido el parágrafo cuarenta y cinco de la Crítica de la facultad de Juzgar 
titulado “Un arte es bello en cuanto que a la vez parece ser naturaleza” en el que I. 
Kant para referirse a lo bello en el arte insiste que éste debe dar aspecto, parecer como 
si  fuera naturaleza: 
 
“la finalidad en el producto del arte bello, aunque es intencionada, no debe parecer 
intencionada, es decir, el arte bello debe ser considerado como naturaleza, por más que se tenga 
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conciencia de que es arte. Como naturaleza aparece un producto del arte, con tal de que se haya 
alcanzado toda precisión en la aplicación de las reglas, según las cuales sólo el producto puede 
llegar a ser lo que debe ser, pero sin esfuerzo, sin que la forma de la escuela se transparente, sin 
mostrar una señal de que las reglas las ha tenido el artista ente sus ojos y han puesto cadenas a 
sus facultades del espíritu
45”. 
 
Más que una imitación de la naturaleza mediante el uso de una ilusión óptica, o del 
problema de representar esa naturaleza en el arte como una copia literal, lo que I. Kant 
intentaba resaltar es que entre uno y otra debe existir una especie de semejanza que 
impregne a las cosas representadas de las mismas emociones, impresiones y 
pensamientos que nos producía en nosotros lo bello de la naturaleza
46
.  
 
Aunque I. Kant con esta consideración intenta dar cuenta del arte bello, de esos modos 
de representación que placen en el mero enjuiciamiento y que son conformes a un fin 
que es el de la reflexión, lo cierto es que en el terreno artístico y más específicamente en 
lo concerniente al jardín inglés, la imbricación arte-naturaleza toman un matiz distinto. 
El jardín es previsto por los artistas como un espacio cuya finalidad es el goce y el 
disfrute de lo enteramente agradable. Quienes asisten a él buscan entretenerse 
momentáneamente y disfrutar de ese placer inmediato que la tosquedad de la naturaleza 
ofrece a la imaginación y a los sentidos. Más que cualquier intervención intelectual, 
puede decirse que es el agrado el epicentro de la experiencia del jardín donde el 
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  Inmanuel Kant “Critica de la Facultad de Juzgar” Ed. Monte Ávila Editores Caracas Venezuela 1991. 
pp.215-216. 
 
 
46
 También la mediología de Régis Debray, nos ha enseñado que la naturaleza y el arte son categorías 
abstractas que en realidad no existen independientemente una de otra: el arte ha engendrado nuestra 
naturaleza y la naturaleza ha engendrado el arte. Desde este punto de vista, el proceso de procreación 
mutuo, tiene sus orígenes en un alejamiento de lo más usual, que desencadena en una estetización del 
medio natural y cultural; en otras palabras, para descubrir el arte y el paisaje, es necesario que 
previamente uno y otro sean extraviados. Debray dice que el paisaje aparece específicamente en el 
momento en que “el ojo interviene en la fiesta”, es decir, en el momento en que el hombre creado a 
imagen de Dios, empieza a recrear la naturaleza a imagen del hombre. El momento al que hace referencia 
el autor implica un proceso de desacralización  en el cual, el disfrute de la naturaleza y la entrega estética 
hacia ella, presupone una libertad y una dominación social; en otras palabras, es el momento en que 
naturaleza y arte se desequilibran tras haber vuelto la espalda a la revelación y verdad divinas. Régis 
Debray “Vida y Muerte de la Imagen, Historia de la Mirada en Occidente”. Ed. Paidos, Barcelona, 
España 1998 pp.164-168 
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dominio de lo estético satisface las exigencias de sus visitantes a través del goce 
inmediato que suscitan los objetos de forma irregular.     
 
En este sentido la experiencia que proviene de esta dimensión pintoresca puede ser 
comparada con un gran conjunto universal -que sería el de la experiencia empírica-, el 
cual a su vez contiene dos subconjuntos, el de lo bello y el de lo natural. Por momentos 
aparece la intersección entre ellos y de tal intersección emerge el jardín paisajístico 
inglés con todas sus derivas plásticas contemporáneas. En otros momentos la posición 
funcional y estructural del gran conjunto universal y la unión  de lo bello y lo natural 
permitiría captar el complemento de dicha unión, es decir, todo aquello que no es bello o 
no es natural para traducirlo de forma inmediata a lo agradable. 
 
Pero no sólo lo pintoresco funcionaría como una frontera matemática en la que 
determinados puntos simultáneamente coexisten en espacio interior y uno exterior, o 
como un mecanismo bilingual capaz de traducir mensajes que provienen de un lenguaje 
externo y convertirlos a un lenguaje interno. Los juicios que emergen de él dan cuenta 
de que la experiencia cotidiana solo puede aprenderse en y para las cosas. Éstos 
impregnan la cotidianidad del hombre común, quien en el diario transcurrir de los 
acontecimientos se enfrenta al deseo inmediato e instintivo propio de lo agradable, y no 
tanto a la facultad del entendimiento que tanto le interesó a I. Kant. En este sentido este 
tipo de juicios transitorios -que no buscan compromiso mas allá que el de ser fugaces e 
instantáneos- dan cuenta de la mera libertad del sujeto en tanto que son tutelados por lo 
puramente agradable e interesante.  
 
De alguna forma estos juicios van un poco en contravía con la pretensión kantiana de la 
universalidad ya que admiten el que las personas no se pongan de acuerdo en su 
contenido. Al ser fuente continua de disentimiento aceptan que el juicio sea presentado 
como simple parecer que induce al marco de la subjetividad, en donde la experiencia 
estética puede o no descansar sobre una base universal. Vistas las cosas así habría que 
decir que lo pintoresco es un espacio totalmente ocupado por la materia viva que hace 
posible llevar a cabo los procesos comunicativos y la producción permanente de nueva 
información originada -desde y para- el agrado y el interés de las personas.  
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Visualizar lo pintoresco como un conjunto universal o como una frontera que se 
encuentra en permanente movimiento, también podría leerse como una forma de filtrar 
los mensajes que provienen del mundo empírico y traducirlos a un lenguaje propio. 
Bajo la lupa del arte dicha frontera si puede ser identificable, definida y limitada; sin 
embargo, al disponerla en el terreno de lo empírico, -esto es, al visualizarla como una 
especie de comodín que le concierne por igual a casi todas las actividades del hombre 
en donde el agrado se pone de por medio- los límites se desdibujan por completo y 
toman un carácter desbordado, incontrolable e inagotable, en tanto que de ella emerge 
un gusto transitorio y cambiante que más que comprometerse con proporcionar un 
conocimiento, intenta sacar a flote ese mundo de la experiencia en el que todas las 
asociaciones son igualmente naturales, y en el que las pasiones, impresiones, 
sensaciones y, por supuesto, afecciones, sustituyen el orden de la naturaleza por el orden 
de la experiencia misma.  
 
Transitar por esta frontera es igual a decir que lo pintoresco permite sumergirse en el 
orden de la experiencia estética en el sentido etimológico del término. Una vez los a- 
priori  estéticos de la sensación (como han sido llamados por José Luís Pardo, bien sean 
vista, tacto, sonido, olores, colores, gestos, sabores) están dispuestos en un ahí y un 
ahora, lo empírico  se constituye en la condición de posibilidad para ejercer sobre ellos 
juicios de gusto transitorios y también para entrar a marcar diferencias particulares. El 
viejo proverbio que señala cómo el pez no es conciente del agua en la que vive, refleja 
nuestra postura en el mundo: nosotros, los hombres condenados a la existencia 
cotidiana, olvidamos también que existe esa frontera empírica que permite 
instantáneamente disfrutar, reconocer, seleccionar, acoger y descartar las pequeñas 
sorpresas agradables que se encuentran plegadas en las experiencias primarias, en el 
velo gris de lo no trascendente, fuente de todo conocimiento posible.   
 
Ha sido precisamente el poco reconocimiento del mundo empírico, de ese conjunto 
universal, que lo pintoresco tomo un matiz muy distinto en algunos teóricos modernos, 
especialmente en G. W. Hegel, que si bien marcó la importancia que tenían los 
pequeños detalles en la pintura (en tanto que éstos le permitían al artista tomar una 
ventaja sobre la naturaleza),  señaló que el pintor no debería dar pormenores inmediatos 
imitados para la simple percepción , pues ante todo debería prevalecer una certeza para 
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la imaginación en la cual “permaneciera al mismo tiempo operante la universalidad”47. 
Con ello el arduo trabajo de empiristas como D. Hume, U. Price, W. Gilpin y J. 
Addison -por tan solo citar algunos ejemplos- quedó relegado a los anaqueles del olvido 
y tácitamente se desconoció la importancia que el agrado tiene en la experiencia de la 
vida cotidiana y de cómo es que a partir de los juicios sobre lo interesante las personas 
se socializaban y construían la trama y la urdimbre de la sociedad misma. 
 
Lo pintoresco y el establecimiento de una comunidad social y estética.  
 
Para explicar la dimensión que tiene lo agradable y el goce en la vida social de los 
hombres, I. Kant recurre al ejemplo de la comida que se sirve con ocasión de un 
acontecimiento especial. Para I. Kant la situación ideal en la que la sensibilidad y el 
entendimiento pueden unirse en un goce prolongado y repetirse complacientemente con 
frecuencia no está ni en lo bello del arte, ni en la grandeza de los ideales sublimes y 
mucho menos en las representaciones intelectuales; sencillamente se halla en una buena 
comida que se disfruta con una grata compañía tal como lo expone en el parágrafo 
cuarenta y uno de la Critica de la Facultad de Juzgar. Según I. Kant la mesa se 
constituye en el lugar predilecto para establecer una especie de contrato en el que el 
placer de la conversación teje los lazos de amistad y camarería
48
. Cuando nos sentamos 
a la mesa tácitamente adquirimos el compromiso de compartir con los demás. 
Previamente hemos ejercido el derecho de elegir libremente si queremos compartir con 
los otros o no. Allí la sensibilidad y el entendimiento se unen bajo el concepto de gusto, 
y de esta unión emerge espontáneamente el goce. Una vez se asiste a la mesa el 
individuo se sienta al lado de los otros para obtener placer en la unidad y no tanto para 
obtener beneficios propios. Allí la conversación se abre hacia una serie de respuestas 
inacabadas que hacen referencia a una infinidad de acontecimientos fugitivos. 
Libremente el flujo de la comunicación concatena los más inusitados encabalgamientos 
que, gobernados por una multitud de gestos y palabras, hacen que los comensales tejan, 
ajusten y redireccionen los temas. Con justa razón, I. Kant ve en ella el lugar favorito 
para establecer los vínculos de humanidad, y no sería equivocado decir que es allí el 
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 Georg W. F. Hegel “Estética, la pintura y la música” Ed. Siglo Veinte Buenos Aires Argentina 1985. p 
85 
48
 En este sentido, L. Wittgenstein parece retomar los postulados kantianos: el fin del lenguaje es la 
influencia sobre los otros y el actuar; La multiplicidad del lenguaje se concibe como una acción cuyos 
efectos no solo repercuten en el comportamiento y en el mundo, sino que además expresa las distintas 
formas de vida socialmente aceptadas.  
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lugar donde, abiertamente, todo el mundo casi que está obligado a disfrutar y a 
compartir en comunidad. Por supuesto esto hace referencia a una dimensión del gusto a 
partir de la cual se genera una comunidad social tramada por la urdimbre de la 
conversación con los demás. Todos aquellos que se sientan a la mesa se hacen partícipes 
de una especie de juego heterogéneo propio del flujo conversacional a partir del cual, 
salen a flote la dimensión lúdica, la espontaneidad individual, las distintas posibilidades 
para inventar y, por su puesto, las frecuentes bromas, recuerdos y proyectos.  
 
El que el hombre disponga de un espacio en el que puede comunicar abiertamente sus 
juicios de gusto resulta ser la condición fundamental para que también pueda existir una 
comunidad estética que esta motivada a expresar diferentes dictámenes acerca de las 
impresiones que le brindan los sentidos. Lo empírico se constituye en la naturaleza 
propia de lo humano que encuentra en la socialidad sociable
49
 un espacio propicio para 
combinar la libertad y la naturaleza. I Kant habla de un contrato originario que 
tácitamente ha sido dictado por la humanidad misma. Dicho contrato parece decir que 
existe una inclinación natural de los hombres por comunicar sus juicios empíricos, y 
que a partir de ello que es posible hablar de una sociabilidad que se teje a medida que 
las sensaciones pueden ser comunicadas universalmente. Es este sentido, la 
conformación de una comunidad estética no puede ser pensada por fuera de las formas 
de comunicación misma.  
 
Si bien es la comida la que contribuye a desplegar la conversación, son los juicios 
empíricos y transitorios los que le dan cuerpo a la conversación como tal. Mientras la 
comida se convierte en el dispositivo que convoca y promueve la comunicación, los 
juicios empíricos que emiten los comensales (sobre la manera en que esta dispuesta la 
mesa, la música de fondo que ameniza el lugar, la variedad de vinos y manjares), se 
convierten en el contenido, en el tema mismo de esa conversación. Tales juicios tan solo 
buscan suscitar el agrado, y el pasar el tiempo de forma amena en compañía de los 
demás.  
 
                                                 
49
  Agnes Heller señala que el concepto kantiano de insociable sociabilidad se constituye en una paradoja 
de la naturaleza humana en tanto que ésta es una forma de la que disponen los hombres para lastimar a 
sus congéneres y así obtener su respeto. En ella la libertad es dispuesta al servicio de la naturaleza, 
mientras que en el caso de la sociabilidad sociable (deriva que nos interesa explorar en este trabajo) 
libertad y naturaleza están  más allá de cualquier empleo. Agnes Heller “Una Filosofía de la Historia en 
Fragmentos” Ed. Gedisa 1999. Barcelona España p. 197.   
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Esa misma pretensión de comunicabilidad de la experiencia empírica fue la que tanto 
interesó a los jardineros ingleses del siglo XVIII quienes pretendieron dar una 
dimensión estética a la naturaleza. En lugar de vinos y manjares dispuestos en una 
adornada mesa, ellos emplazaron en la naturaleza senderos retorcidos, ruinas, cascadas, 
estatuas, templetes alegóricos y plantas exóticas que fueron dispuestos como si fueran 
productos del arte bello que, provenientes de la pintura, eran capaces de dar cuenta de la 
singularidad propia de lo rugoso, crudo y rústico. 
 
La deriva de lo agradable también se instala con mucha fuerza en el arte, terreno en el 
cual se incrementará la demanda por los “paisajes decorativos” que ya desde el siglo 
XVI había despertado un gran interés en los coleccionistas italianos quienes 
demandaban cuadros campestres sin importar su contenido narrativo. Como reflejo de la 
creciente desacralización del arte, las nuevas relaciones que establecía el individuo con 
la naturaleza, el inminente proceso de urbanización y la conformación de los 
nacionalismos que años más tarde darán vida al estado europeo
50
, esas escenas 
agradables que tenían el fin de crear un ambiente más encantador, darán vida a 
corrientes pictóricas que representarán detalladamente los paisajes recurriendo al 
dominio de la luz.  
 
Es aquí donde lo pintoresco visto como posibilidad de transitar libremente por la 
frontera del agrado irrumpe con una fuerza desbordada, y ello se debe en gran parte a la 
diversidad que ésta brinda en cualquier espacio cultural donde se instala En la 
experiencia de comunicabilidad de los juicios de agrado los hombres se ven enfrentados 
a una  universalidad comparativa que los sumerge en los terrenos de lo lúdico, lo 
heterogéneo y lo aleatorio. Ello, en otras palabras, equivale a decir sencillamente que en 
la experiencia de comunicabilidad de lo agradable todos enunciamos y escuchamos los 
gustos, las razones y el entendimiento de los demás y, que tácitamente, frente a ellos es 
la pluralidad la que aviva la conversación y estructura la comunidad.  
 
                                                 
50
 Estos aspectos han sido señalados por Jorge Echeverría en “Objeto de Colección” para contrarrestar la 
“unicasual” visión de E. Gombrich que intenta mostrar que el paisaje europeo moderno se inicia a partir 
del desborrado interés por el coleccionismo de vistas que los pintores representaban en sus cuadros. Para 
el primer autor no basta con simples referentes pictóricos para que esto sea posible; el paisaje se configura 
a partir de una serie de “dimensiones, operaciones y factores” que interrelacionados van configurando 
imaginarios colectivos que se traducen luego en las representaciones plásticas. Jorge Echavarría “Las 
Moralejas del Paisaje” Escuela de Estudios Culturales y Filosóficos. Medellín, Colombia 2003- 2004. s. 
p.  
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Esta experiencia está tutelada enteramente por la diversidad, y es precisamente esa 
diversidad la que configura un sentido de mundo en el que los gustos y los juicios 
privados no apuntan hacia una validez universal. Lejos de pretender hallar un consenso, 
los juicios de agrado que provienen de lo pintoresco apuntan hacia el reconocimiento y 
la aceptación de la diferencia. En ello reside precisamente el hecho de que sea 
catalogado como una forma social del gusto que nos permite habitar el mundo por igual, 
prestar atención al gusto del otro, aprender algo nuevo de los demás mientras 
disfrutamos de la controversia.  
 
Por supuesto estos juicios de agrado se constituyen en la forma más importante en la 
cual el hombre moderno se educa. Una vez hombres y mujeres se reúnen con la 
intención de disfrutar libremente de los juicios y opiniones de los demás se deriva la 
confianza mutua. Sin importar el refinamiento del gusto cualquier miembro de una 
sociedad puede participar libremente de él, y aunque la metáfora de la mesa sirva a I. 
Kant para proponer una situación ideal en la que convergen el gusto y la comunicación 
social, lo cierto es que ésta debe ser vista simplemente como una metáfora más, pues 
sabemos de antemano que las formas y maneras en las que uno imagina y percibe el 
mundo, una vez han sido sometidas a la velocidad liberadora que piensa Paul Virilio, se 
encuentran dispersas hoy en día en todos los ámbitos culturales. En razón de ello es 
posible hablar hoy en día de una experiencia neopintoresca que promueve el contraste, 
la diversidad, lo nuevo y el cambio constante  como herramientas necesarias para 
habitar el mundo a través de lo empírico.    
 
I. Kant, el ser para otro y la metáfora del teatro. 
 
El gran aporte que  W. Gilpin y de U. Price hicieron para la conformación de una teoría 
alrededor de lo pintoresco fue el mostrar que la naturaleza no era algo trascendente, y 
que en razón de ello, ésta podía ser convertida en un motivo de placer cercano y 
asequible  para todos. Esta idea fue precisamente la que dio origen a la conformación de 
un jardín paisajístico inglés
51
 en el que aparte de hacer latente un discurso, un diseño y 
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 Retomando los diversos matices que tiene el jardín en los diversos países de Europa, vale decir que en 
el fondo, bien fuera en Francia, Inglaterra o la misma Holanda, la apropiación del paisaje dará cuenta de 
los procesos de distribución y apropiación de la tierra. Mientras que públicamente se disponían partes del 
paisaje para los procesos de producción, otras tantas eran destinadas a los intereses privados de los 
grandes potentados que hacen de la naturaleza un algo racional o romántico.  
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un intercambio de significados con la pintura, propició también un espacio para que 
todos aquellos objetos que escapaban a la regularidad de la forma fueran tenidos en 
cuenta por sus singularidades características. Esta perspectiva ha sido la que ha 
despertado el interés de la gran mayoría de teóricos del arte, quienes se han inclinado 
más a evaluar  la producción y los logros de los artistas de este periodo, que a estudiar la 
manera en que lo pintoresco -una vez logra liberar el ojo y la imaginación- configura un 
nuevo orden de la mirada que captará el mundo de una forma totalmente diferente, y 
que en razón de dicha configuración, emergerá una nueva manera de socialización entre 
los individuos fundamentada específicamente por lo agradable.    
 
Tal vez la mejor manera para describir cómo los individuos se socializan a partir de este 
nuevo orden de la mirada y del deseo, sea a través de la metáfora del teatro
52
 que 
propone I. Kant para el campo de la ética y de la moral, metáfora que por demás da 
cuenta de cómo la sociabilidad y la moralidad son fomentadas de forma directa e 
indirecta a partir del juicio del gusto
53
. 
 
La referencia kantiana que aparece en su famosa “Antropología en el Sentido 
Pragmático” es muy sencilla : el mundo es una especie de teatro de lo humano en el que 
simultáneamente cada persona tiene un papel de actor y otro de espectador dentro de 
una gran obra llamada simplemente mundo. Podemos conocer el mundo en la medida 
en que asumimos el papel de espectadores, o bien, podemos tener ese mundo a través 
del rol del actor. Interesa esta alusión aquí, ya que las formas de socialización que 
                                                                                                                                               
El jardín pintoresco será plenamente concebido a finales del siglo XVIII y seguirá siendo representado 
mediante las fuertes pretensiones sensualistas heredadas de Lorraine. Pero a partir de una efectiva 
revolución avícola que se lleva a cabo en Inglaterra por esos mismos años, empezara un cambio sustancial 
en la forma de su representación del mismo. Alejándose de los tonos dorados que resaltaban la 
transformación de la luz del amanecer o del atardecer, Constable contrapondrá verdaderas masas de color 
que son captadas a plena luz del día. En ningún otro paisajista se encuentra un registro tan veraz del 
paisaje inglés en su quintaesencia. La forma como espacios cultivados y las grandes zonas verdes se 
interrelacionan con la arquitectura y forman un todo orgánico, denota tanto un grado racional de 
distribución territorial como una semantización de dichas vistas. De esta forma es que aparece en 
Inglaterra una naturaleza ordenada con el “sentido común” que a la vez se torna altamente civilizada y a 
la vez idealizada Raúl Cristancho “El Paisaje Barroco”  Publicación Documentos de Historia y Teoría 
Textos [2], Historia y Teoría del Arte y la Arquitectura, Programa de Maestría. facultad de Artes 
Universidad Nacional Sede Bogota. 1999. pp. 50-55. 
52
 I. Kant considera que la ética es una obra de teatro, el simulacro del bien. Es la red social de la 
apariencia permitida. En opinión de Kant, los seres humanos actúan cada vez más a medida que progresa 
la civilización. Agnes Heller “Una Filosofía de la Historia en Fragmentos” p. 193.   
53
 “Pero Kant añade también que dado  que el gusto es ante todo la capacidad de juzgar las ideas éticas 
sensibilizadas, la verdadera propedéutica para la fundamentación del gusto sigue siendo la promoción de 
las ideas éticas y el cultivo del sentido de la moral. Lo último sigue siendo la tarea del hombre en 
soledad”. Agnes Heller “Una Filosofía de la Historia en Fragmentos”. p. 197. 
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provienen de lo pintoresco están basadas en gran parte en esa simultaneidad de roles. A 
partir de esta convergencia es que emerge libremente la condición de ser para otro, 
según la cual, cualquiera de nosotros, en un momento dado, puede ser convertido en 
motivo pintorescos para ser contemplados y disfrutados por alguien, bien sea como un 
actor que participa individual o colectivamente en una fiesta cuya ocasión es el 
espectáculo mismo o, sencillamente como espectador que registra al otro, a la 
naturaleza y sus objetos como simples motivos para ser observados. 
 
 
 
 
Si se quiere entender la raíz de este problema
54
, basta con volcar la mirada al ejemplo 
que propone Valeriano Bozal de aquel fotógrafo callejero, quien a pesar de ganarse 
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 Y así como en la filosofía esta condición empezaba a convertirse en un tema de interés, en el campo del 
arte sucede exactamente lo mismo. Un bello ejemplo de esta condición es registrado en un boceto sin 
fechar Thomas Gainborough. En él aparece en un primer plano un hombre solitario que reposa a la 
sombra de un árbol. En la mano izquierda este contemplador anónimo sostiene un espejo ovalado que 
dirige directamente hacia su cara sin que en él aparezca su reflejo. El espejo ovalado o espejo de “claude” 
(como fue llamado en esa época haciendo referencia a un supuesto espejo que había utilizado Claudio de 
Lorena para captar las vistas que mas tarde representaría en sus obras) da cuenta de cómo el observador 
se abstrae completamente de la escena y convierte todo lo que allí se refleja en motivo de su disfrute. Esta 
situación es cada vez más frecuente en lo referente al turismo: el momento pintoresco emerge cuando el 
turista establece con el conjunto que observa unos vínculos visuales y emocionales que no van más allá de 
lo meramente transitorio. Por encima de todo esta el interés de disfrutar y descubrir las escenas simpáticas 
y curiosas que el lugar y la gente le ofrecen.  
Thomas Gainsborough, artist 
using a Claude glass, drawing. 
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difícilmente la vida, es captado por la mirada del ávido turista como un motivo más del 
paisaje: cuando el espectador visualiza la tarea del otro como una imagen pintoresca de 
labor placentera, borra de un tajo el esfuerzo doloroso, la miseria y el trabajo mismo. El 
otro es puesto en escena y es convertido en motivo de contemplación y gozo temporal 
para el deleite de quien lo observa. Los lazos pasajeros que a partir de esta experiencia 
se establecen tienen como esencia misma lo placentero, razón por la cual, predomina un 
acuerdo tácito de que uno se puede retirar a voluntad, unilateralmente sin conceder 
derecho u obligación alguna. A través de este sencillo patrón de comportamiento es fácil 
darse cuenta de cómo el mundo es convertido en ese gran teatro cuya amplia escena nos 
es común a todos: en él todos somos un motivo pintoresco para alguien; cada persona o 
cada objeto de la naturaleza adquiere un sinnúmero de significaciones tributarias y de 
situaciones puntuales que varían de un momento a otro para sacar a flote la condición 
misma de lo pintoresco: el ser para otro como fuente potencial de la experiencia 
placentera. 
 
Los juicios sobre lo agradable que provienen de lo pintoresco hacen que 
indistintamente cualquier persona u objeto (bien sean las calles de la ciudad, el paisaje 
urbano, o los tipos ciudadanos y, en general, cualquier objeto que este dispuesto como 
un “motivo” que percibimos), sean convertidos de forma instantánea en ese ser para 
otro. 
 
                                                                                                                                               
Esta situación también nos lleva al corazón mismo de los cuentos infantiles de los hermanos Greimm, en 
los cuales el espejo ovalado cumple la misma función; la imagen que aparece en el espejo es el reflejo del 
otro, de un otro que suscita el placer de la bruja tras corroborar  que su belleza no ha sido superada por 
nadie más. En la película “Shrek” de 2002 el mismo genio del espejo está dispuesto en un ahí y un ahora 
para ofrecerle a un diminuto rey diversas posibilidades de elección sobre el conjunto de mujeres que 
habitan los otros reinos: mirar el mundo a través de este espejo es como si el observador estuviese por 
fuera del conjunto; el otro que aparece reflejado en el espejo se convierte en la fuente que genera mi 
placer confirmando así que el narciso ya no muere ahogado al intentar atrapar su propio reflejo, sino que, 
éste ahora se halla enamorado y seducido por reflejo que los demás proyectan en ese espejo llamado 
mundo.    
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En ello consiste precisamente ese cambio substancial de la mirada al que se hacia 
referencia líneas atrás: una vez ésta se libera del rígido marco que limitaba sus goces a 
objetos y situaciones específicos, la retina entra en caos intentando descubrir hasta los 
más ínfimos goces que se hallan plegados en las formas reveladoras de lo cotidiano. Por 
supuesto, se trata de una revolución del ojo que hace que éste se torne “hiperestésico, 
delicado y universalmente inclusive
55” y que hace del otro una fuente proveedora de 
placer, o, como lo ha dicho recientemente Z. Bauman, un claro medio del tedio.  
 
Es a partir de ese cambio que sufre la mirada, que aparecen nuevas formas de 
sociabilidad mucho más ricas en experiencias insólitas y excitantes. En ese teatro 
metafórico en el que lo pintoresco suscita el goce inmediato, dicha sociabilidad, en tanto 
que es tutelada por el gran relato de la igualdad, se convierte en un tema general a todo 
el mundo moderno, y para que ello fuera posible, se hizo necesario que los juicios 
estéticos tomaran el carácter de transitoriedad y comunicabilidad. Al tiempo que la 
humanidad traza alianzas cada vez más fuertes con el sentimiento universal de la 
simpatía
56
 crece también la facultad de comunicar universalmente nuestros 
sentimientos; se establece así ese vínculo de reciprocidad del que habla M. Maffesoli a 
través del cual, lo lógico empieza a perder cada vez mas terreno frente al despliegue 
constante de pasiones y afectos; dos dispositivos que favorecen la comunicación, esto 
es, el poder estar juntos y el poder transmitir e integrarse proxémicamente con los 
demás en esa especie de ecología natural que pensó recientemente F. Guattari, en la 
cual, lo cotidiano una vez teje fuertes lazos entre el lugar y el espacio genera una 
socialidad cuyo único objetivo es el de evitar cuadricular la vida cotidiana. 
 
En el epicentro esta la ecología natural, la humanidad logra comunicar sus sentimientos 
íntimos de simpatía, gracias a que el gusto juzga las ideas éticas sensibilizadas, y son 
precisamente esas ideas éticas y el cultivo del sentido moral -las que según I. Kant- se 
                                                 
55
 Estas tres características son enunciadas por Marshall Mclujan para referirse a los cambios 
substanciales que acarreo el hecho de transcribir el alfabeto fónicamente, cambios que bien pueden ser 
equiparables con la revolución que trajo consigo a la mirada lo pintoresco y la inclusión del otro como 
motivo del disfrute. Marshall Mclujan “Comprender los Medios de Comunicación” Ed. Paidos Barcelona 
España 1992. p 101. 
56
 Basta con revisar el parágrafo sesenta y nueve de la Antropología Pragmática de I. Kant titulado “El 
Gusto Encierra una Tendencia a Fomentar Exteriormente la Moralidad”  para evidenciar aún más cómo 
es que la comunicabilidad social del gusto se halla fuertemente ligada a la moralidad. Inmanuel Kant 
“Antropología en el Sentido Pragmático” Ed. Revista de Occidente, Madrid España 1935. pp. 138. 
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constituyen en “la verdadera propedéutica para la fundamentación del gusto57” Cuando 
las personas emiten en sociedad sus juicios de agrado emerge lo que I. Kant considera 
la socialidad sociable, un terreno en el cual, la libertad y la felicidad una vez convergen, 
se tornan análogas para fundirse en la unidad del pluralismo del gusto y del 
entendimiento humano. La socialidad sociable determina que los hombres pueden 
conocer mejor el mundo en tanto que pueden sumergirse enteramente en el terreno de lo 
empírico, un terreno en el cual no se necesita de las opiniones favorables de alguien 
para determinar si algo es bello o sublime. En este sentido, la socialidad sociable es el 
calidoscopio que amplia la presencia de lo pintoresco y le permite al hombre reafirmar 
los juicios transitorios del gusto que se manifiestan abiertamente en sociedad. Ésta 
opera como un mecanismo que hace que la libertad y naturaleza se hallen fuera del 
perímetro de ser instrumentalizados por alguien o para que ese alguien obtenga de ella 
beneficios particulares: símil análogo al de la libertad y de la felicidad que opera en el 
teatro kantiano bajo la figura del simulacro del bien; en ella la idea de que el gusto se 
construye colectivamente y de que éste depende de un consenso en común va en 
contravía de la mirada estética moderna de la subjetividad que consideró que la 
experiencia estética de gusto dependía enteramente de un constructo individual. La 
socialidad sociable en tanto que se opone a la figura del egoísta estético
58
; hace posible 
que el juicio estético sea comunicable en la escena donde participan simultáneamente el 
actor y el espectador. Con ello se reafirma la reciente apreciación maffesoliana de que 
más allá de la simple socialidad natural existe una socialidad lúdica que estiliza la 
existencia del individuo ligándolo completamente a la cultura, la comunicación, el ocio, 
la moda, el tiempo libre, las relaciones laborales, la palabra compartida etc., y que ella 
es la que finalmente permite el estar-juntos-sin ocupación. 
 
La alianza moderna con lo sublime. 
 
Una de las causas de que la modernidad volcara su mirada hacia ideas estéticas y 
morales que estaban más allá de los límites de la representabilidad, y a desconfiar 
enteramente de los juicios estéticos que provenían de lo empírico, radica en que esta 
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 Agnes Heller “Una Filosofía de la Historia en Fragmentos”. p. 195. 
58
 Por egoísta estético I. Kant entiende a todo aquel individuo al que le basta su propio gusto. Se trata de 
un individuo aislado que se priva de la idea ilustrada de progreso, y que se adula a sí mismo sin 
importarle la censura que los demás tengan hagan de su gusto. Inmanuel Kant “Antropología en el 
Sentido Pragmático”. Parágrafo 2 p. 16. 
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época promulgó abiertamente la idea de que lo subjetivo conduciría a un sin fin de 
juicios erróneos. La alianza que la modernidad hizo con la razón relegó al rincón del 
olvido y del desprecio a la apariencia, a ese yo de la aprehensión y a cualquier objeto 
que estuviera impregnado con la esencia del “parecer”. Torpemente se creyó que 
refugiarse en la apariencia era refugiarse en el juicio de lo incierto, y se desconoció por 
completo la opinión kantiana de que ésta era mera intuición empírica que por obra de la 
reflexión y del concepto del entendimiento que nace en ella se convertía en experiencia 
interna y con ello en verdad. Fue así como la sensibilidad prontamente pasó a ser 
calificada por los círculos académicos de engañosa y de base poco confiable que no se 
constituía en lo enteramente suficiente para dar fe de la sociabilidad y el pluralismo del 
gusto. Sin reparo alguno gran parte de la estética racionalista desconoció todo el terreno 
que había abonado los autores empiristas, según el cual, el gusto era una construcción 
colectiva que permitía sentir una comunión estética con el mundo.  
 
En un giro de tuerca muy particular, esta modernidad propendió por la cultivar el gusto 
en la mente y la imaginación, y para ello recurrió a lo sublime y, por vía indirecta, al 
mal que en él se encierra una vez se intenta alcanzar la grandeza. Dentro de este proceso 
es fundamental la presencia de I. Kant, quien recurriendo a la naturaleza y al arte mismo 
intentó mostrar cuales eran las delimitaciones del gusto y cómo era que existía una 
facultad que regulaba y servía como condición de posibilidad de ese mismo gusto. Si 
bien es cierto que su análisis sobre el tema estético está más orientado  hacia lo bello, 
algunas de sus apreciaciones fueron convertidas por los pensadores modernos en 
verdaderos caballos de batalla para sustentar o entender lo sublime, esa belleza que en 
lugar de manifestarse como reflejo cósmico, busca antes que nada lo incomesurable, la 
puesta en escena de la superioridad del espíritu humano y la elevación del ánimo más 
allá de cualquier estado normal. Este es el caso de la apreciación que aparece en el texto 
de 1764 “Observaciones del sentimiento de lo bello y lo sublime59” donde I. Kant parece 
promulgar el paradigma que años más tarde será convertido en una especie de imperator 
ontológico, según el cual, lo sublime brindaba las condiciones necesarias para que el 
arte produjera asombro, misterio y potencia de aura. A partir de allí, se sientan algunas 
bases teóricas para que lo melancólico empezara a ser explotado por los artistas 
románticos y vanguardistas, quienes se autoproclamaban como una especie de 
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 Inmanuel Kant “Observaciones acerca de lo bello y de lo sublime” Ed. Alianza, Madrid, España 1990. 
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visionarios chiflados que domiciliaban en un imposible que poco y nada tiene que ver 
con el goce inmediato que provenía de las pequeñeces carentes del peso metafísico.  
 
El goce a futuro que ofrecía lo sublime, reivindicaba un goce en sí mismo ambiguo, en 
tanto que mezclaba indiscriminadamente el placer y el temor, la alegría con la angustia, 
y la exaltación con la zozobra. El sentimiento propiamente sublime, aspiraba antes que 
nada a desarrollar tareas casi imposibles, tales como, entender lo indescifrable, 
visualizar lo invisible, y demostrar lo indemostrable entre muchas otras más. Por todos 
lados esta modernidad pretendía a toda costa que la experiencia estética causara 
permanentes shocks en el individuo, y a ello se relegó su utilidad. Al ser totalmente 
individualizante, tan solo daba cuenta de prácticas subjetivas que hacían del sujeto un 
solitario esteta que en ocasiones se entusiasmaba al experimentar la libertad y de 
bondad que lo bello y lo natural le brindaban.   
 
Esa misma trascendentalidad metafísica de lo sublime, es la que llevará a G. W. Hegel y 
a W. Benjamin a formular el fin del arte y la pérdida del aura respectivamente, y a 
consolidar por vías indirectas que lo pintoresco correspondía a un tipo de experiencia 
estética en la que -gracias a la facultad de la imaginación que ofrecía lo agradable- se 
experimentaba la sensación de pérdida de centro de gravedad, la imagen fluida de lo 
ingrávido, lo leve, lo banal, la fugacidad y por supuesto lo trivial. Con lo anterior, 
también se puso en el ojo del huracán de la sospecha lo interesante
60
,  ya que se 
consideró que esta condición provocaba en el espectador una actitud vacilante a la hora 
de elegir entre las infinitas posibilidades de goce, con lo cual, el gusto quedaba reducido 
a lo meramente sensacional. 
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 En el reciente texto publicado en español “Una filosofía del arte de masas”, Nöel Caroll llama la 
atención sobre cómo en la pérdida del aura y el llamado fin del arte, se esconde una concepción 
materialista de la historia, según la cual, la sociedad se inclina naturalmente a una sincronización de las 
fuerzas de producción con el arte mismo. Dado que en nuestro tiempo el arte empieza a ser producido a 
partir del desarrollo de tecnologías que permiten a las diferentes clases sociales acceder más fácilmente a 
él, emerge una especie de vacío a la hora de contrastar el arte contemplativo, culto, tradicional y con aura 
que precedió al “arte de masas”, un arte que desconoce el valor único, gracias a la facilidad para ser 
reproducido mecánica y digitalmente, y de ser contemplado globalmente. Si se parte de la premisa de que 
el fin del arte más que ser un acabamiento propiamente dicho del arte, es  un cambio fundamental de 
función en las relaciones que éste mantiene  con la religión y con la filosofía, sale a flote el por qué de la 
infinitas interpretaciones de esta expresión hegeliana que fue expuesta entre 1928 y 1829. Cada época no 
solo desarrolla un arte relativo a sus fuerzas productivas y en sus relaciones históricas, sino que además, 
matiza de forma distinta sus vínculos con la religión y con la filosofía que trastocan por completo las 
relaciones sociales existentes y las fuerzas productivas como tal. Nöel Caroll “Una filosofía del arte de 
masas”, Ed. La Balsa de La Medusa, Madrid 2002.pp. 108-132. 
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Si bien es cierto que con el privilegio por lo sublime que hacen algunos teóricos y 
artistas  (en el que cobra especial fuerza el rompimiento de las cadenas, la devoción al 
fanatismo y el arrastre al peligro), la valiosa condición de posibilidad que, bajo la figura 
del sensus comunis Shaftesburyano se vino a pique en el terreno teórico (en tanto que la 
experiencia estética paso nuevamente a ser individual y no colectiva como fue 
concebida tiempo atrás por las líneas de pensamiento empirista), también lo es el hecho 
que de alguna forma, las personas del común le siguieron apostando a la construcción 
de la experiencia estética colectiva, pues a partir de ella, les era posible mantener los 
vínculos sociales alrededor de los pequeños goces provenientes de lo agradable. La 
permanente búsqueda que emprendieron los románticos por todas esas experiencias 
visionarias y oníricas que requerían de una fuerte intensidad emocional se vieron 
opacadas por ese mundo de lo pintoresco donde antes que nada, predomina el aprecio 
por los detalles curiosos, la intracendentalidad y el coqueteo permanente con los objetos 
de la naturaleza para, precisamente, satisfacer emociones transitorias, contemplarnos a 
nosotros mismos como espectadores de lo fugaz y procurar un bienestar corporal en 
general. 
 
Es aquí donde la figura de I. Kant vuelve a aparecer en todo su esplendor. Así como los 
modernos se apropiaron de sus apreciaciones a cerca de lo sublime y las llevaron al 
extremo, su valiosa universalización del juicio de gusto a través de la cual, intentó 
mostrar cómo eran posibles los juicios del gusto, nos permiten visualizar que junto a esa 
visión sombría y cargada de una fuerte carga emocional, convive con igual o mayor 
intensidad una sensibilidad que facilita la convivencia y el trato social, que busca ante 
todo la felicidad y que promulga por remitirnos a la complacencia en nuestra existencia 
fáctica. Con su amplia mirada, I. Kant reivindicó ese plano de lo aparentemente banal 
en el que  todas aquellas consideraciones estéticas sobre las curiosidades pintorescas 
que se convierten en el principal motivo para sentir placer cercano. Así, el cuadro de las 
sensibilidades, los gustos y los juicios estéticos, logró integrar todas estas 
insignificancias que, ante el privilegio de los sublime, se mantuvieron escondidas en el 
tiempo, pero que hoy, cobran una fuerza inesperada  en tanto nos permiten entender la 
dimensión de este tipo de experiencia estética. 
 
Y es que así como algunos pensadores modernos persiguieron un sentido definitivo y 
una verdad absoluta sobre las cosas también sospecharon profundamente de esos 
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disfrutes en apariencia banales alrededor de los cuales las personas establecían vínculos 
convencionales una vez que la experiencia del gusto se volcó hacia lo meditabundo, la 
melancolía, el misticismo, pero antes que nada hacia la soledad. Su intento por 
consolidar un gran relato que pudiera explicar el mundo a través de la razón, los llevó 
por completo a volcar la mirada hacia la crítica. Con ello, excluyeron el importante rol 
que juega lo empírico a la hora de unir lo dinámico con lo estático y lo constante con lo 
móvil. Poco a poco los hermosos y valientes planteamientos ilustrados kantianos acerca 
de que la sensibilidad no era ningún obstáculo para el conocimiento fueron rápidamente 
opacados teórica pero no prácticamente. Por vía directa o indirecta, se presentó una 
especie de tara estética según la cual los sentidos no solo eran dispensables, sino que 
además eran señalados como fuertes obstáculos para el conocimiento. Lejos de ello, el 
mismo I. Kant ya había mostrado con sólidos argumentos que los sentidos no 
confundían, en tanto que, su función era la de ofrecer al entendimiento un material “rico 
en contenido”61; esto es, aprender la multiplicidad que le es dada en las percepciones o, 
lo que es lo mismo, elaborar el material que luego el entendimiento deberá ordenar para 
así producir el conocimiento. Tal como lo ha hecho ver G. Durand, gran parte de los 
pensadores modernos más que “contemplar” el mundo buscaron a toda costa “penetrar” 
en el mundo, y para ello privilegiaron una razón instrumental que dejó en el tarro del 
olvido aquella razón interna y sensible que le sirve de base a M. Maffesoli para 
sustentar gran parte de su trabajo, en especial el concepto de “formismo”, según el cual, 
es posible colocar una apariencia de orden intelectual a la hora de resaltar los 
fenómenos, las relaciones y las manifestaciones de la socialidad contemporánea.  
 
Lejos de la tendencia modernista estaba la idea de compartir los afectos, los 
sentimientos, las emociones, y más lejos aún el reconocer que la retórica de lo social 
estaba fundamentada en aspectos oníricos y afectivos y no en elementos netamente 
utilitarios y racionales. Si partimos del hecho que la modernidad promulgó por inscribir 
a toda costa relaciones fundamentadas en la verdad, se hace evidente que todos aquellos 
juicios sobre lo agradable y lo transitorio  fueran catalogados por algunos filósofos 
modernos de insulsos y engañosos, en tanto que consideraban que la apariencia era la 
principal enemiga del anhelado relato de la verdad. Una vez la balanza se inclinó del 
lado de este gran relato, lo verosímil (ese espacio entre la verdad y la mentira que 
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 Eliam Campos Barretes. “Apuntes sobre la antropología kantiana” Revista de Filosofía Universidad 
Costa Rica, Vol. XL Nº 100 (enero, junio 2002) 103:112. San José de Costa Rica. Facultad de Filosofía. 
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tiempo atrás había pensado Aristóteles en su poética como condición de lo 
estéticamente percibido y como una necesidad que se hallaba en la configuración de lo 
diverso y de lo fragmentario) cayó en el oscuro limbo del engaño. Fue así como poco a 
poco se empezó a olvidar y a ver con desconfianza los postulados empiristas que fueron 
rápidamente opacados por la idea de que la experiencia estética podía ser percibida de 
forma individual. Tal vez en ello radique la lucha incondicional que emprende la 
modernidad contra la idea kantiana que promulgaba que la sensibilidad y los sentidos 
deberían acompañar al entendimiento para que éste finalmente dispusiera de ellos. Con 
esta cortina de humo que terminó por opacar lo empírico, devaluar el papel que juegan 
los sentidos y la imaginación y ver con sospecha  a lo verosímil, se entró en un estado 
de devaluación permanente de lo pintoresco que hizo que la gran mayoría de los 
teóricos modernos de la estética olvidaran por completo el papel fundamental que juega 
lo agradable y los pequeños goces para la experiencia estética. Sin embargo, y aún a 
costa del intento que éstos hicieron por dar cuenta de la experiencia estética sublime y 
del empeño por entender el mundo a través de los grandes relatos, la experiencia 
estética del común de las personas se siguió tejiendo sobre la base de un sensus comunis 
que más que intentar explicar cómo se sentía el individuo frente a la armonía y la 
perfección de la forma, le apostaron a navegar por las revoltosas aguas de la 
sociabilidad y de los diversos juegos de relaciones que se tejen en el diario acontecer. 
Mientras la modernidad estética con sus artistas románticos realzará y privilegiará  el 
gusto por lo extremadamente artificial y dificultoso apoyándose en el miedo a la nada, 
la heladora asimetría y los poderes desbordados de la naturaleza que caracterizan lo 
sublime, continua existiendo bajo  ese manto de soledad sensible, una urdimbre estética 
tejida a partir de lo agradable, de la degustación permanente de las disposiciones físicas 
que cada hombre establece con cada uno de los objetos de la naturaleza, según la cual, 
éste procura reivindicar sensaciones particulares que atañen por igual a toda una 
colectividad. Más allá de una realidad heroica que reflejada en el arte tuviera las mismas 
repercusiones en la vida, las personas del común pusieron en práctica las premisas 
kantianas de que antes que nada los sentidos están a la orden de la imaginación para que 
ésta finalmente disponga de ellos. A diferencia de lo que impuso el predominio 
racionalista y su marcado culto por el entendimiento, I. Kant y había mostrado que los 
sentidos al no ser responsables de juzgar tampoco engañaban, pues la no coincidencia 
entre lo objetivo y lo subjetivo obedecía única y exclusivamente al juicio que emitía el 
conocimiento.  
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Si bien es cierto que ese privilegio por la estética del shock hizo que la modernidad 
trajera consigo un rompimiento con la historia, con lo social y con lo cotidiano, también 
lo es el hecho de que el individuo moderno común encontró en la variedad, la diversidad 
y la pluralidad una fuente rica en experiencias para los sentidos. En su juego sensible 
con el mundo, este individuo -casi sin saberlo- participó activamente en un juego 
perceptivo, a partir del cual, pudo tejer sus vínculos sociales y atesorar valiosos 
conocimientos prácticos. Más allá de su posible reflexión sobre el estado, de la relación 
sujeto- objeto o la historia universal, este hombre colectivamente fue desmintiendo la 
imagen de una modernidad en la que el sujeto construía su gusto individualmente. Por 
encima del adiestramiento estético que intentó afincar en lo cotidiano la belleza de los 
ideales sublimes, el hombre del común, sabiamente comprendió que la experiencia 
estética no podía ser ni impartida ni regulada por los círculos académicos y que ésta 
dependía enteramente del placer que suscitan las cosas poco trascendentales. Más que 
un esfuerzo colectivo que implicaba grandes proezas para descubrir y disfrutar lo 
asombrosamente bello, este hombre le apostó a la espontaneidad y al esfuerzo 
individual a la hora de buscar unos placeres que fueran más acordes con la experiencia 
cotidiana
62
. 
Sobre la grata compañía que se disfruta con los demás 
 
Al igual que sucede en la Antropología Pragmática , I. Kant reivindica en La Critica 
del Juicio la importancia del Sensus communis sobre ese sujeto trascendental, la 
finalidad y la imaginación sobre la ley, y el gusto sobre el deber. La razón de tal 
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 J. Jiménez determina la existencia de tres vectores básicos para develar lo que él llama el objeto teórico 
de la estética. El primero está constituido por los planos de determinación conceptual, a través de los 
cuales, es posible la reflexión, la confrontación y el despliegue -real y práctico, histórico y estructura- de 
las propias experiencias estéticas. Ello implica una continuidad entre la crítica, los programas y los 
proyectos artísticos que, cobijados bajo la figura estética pueden ser confrontados no solo entre ellos, si 
no también con los demás saberes de la cultura. El segundo, se forma a partir de lo que él considera 
factores, es decir, el universo social en el que se integran bajo un lenguaje común los diferentes 
individuos para elaborar o recibir (transmitir) la experiencia estética como tal. Y por ultimo, los niveles 
que son básicamente la creatividad con la que se inicia toda experiencia estética; es decir, todos aquellos 
conocimientos que sin ser teóricos, relacionan las capacidades discursivas y reflexivas del ser humano, 
con el placer que suscita la manipulación de los signos, y que se inician desde el momento en que la 
creatividad cobra fuerza hasta el momento mismo del conocimiento. Resulta evidente que mientras los 
modernos privilegiaron ese primer vector para dar cuenta de la experiencia estética, los hombres del 
común se refugiaron en los dos restantes, pues ellos son los que finalmente se hacen más patentes la vida 
ordinaria. José Jiménez “Las imágenes del Hombre” Ed. Tecnos. Madrid España 1986.pp. 47-57. 
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privilegio, radica que el filósofo encuentra en él las condiciones necesarias para que se 
desarrolle a buen término la Humanität, es decir, para abonar un terreno donde la 
libertad se constituya en el fin supremo. No en vano ambas obras pueden ser leídas 
antes que nada como una filosofía de la cultura que se distancia substancialmente de una 
filosofía de las leyes y las costumbres. En ellas I. Kant parece prever que la libertad se 
constituye en el fin supremo de la filosofía de la cultura, y que dicha libertad a su vez se 
halla contenida en la pluralidad del gusto inherente a las prácticas culturales. A la figura 
del pluralismo del gusto -que es la que nos permite disfrutar y gozar de forma inmediata 
con los demás- el filósofo contrapone la figura del egoísta estético, un individuo que se 
caracteriza por vivir aislado en sus propios gustos adulándose a sí mismo y negándose 
el placer de compartir con los demás sus opiniones sobre el tema. 
 
Casi que reivindicando el papel que jugaron los antiguos topoi a la hora de servir de 
excusa para que los hombres erigieran templos de comunidad en los lugares donde 
reposaban los despojos mortales de sus santos, I. Kant dirá que la mesa es el lugar 
predilecto donde es posible congregarse con los demás para exponer sus juicios de gusto 
socialmente. La mesa en él se convierte en el lugar predilecto para que a las personas 
una vez congregadas rememoren el pasado, hablen de la actualidad que les atañe y 
además proyecten sus planes a futuro; es decir, para que ellas sostengan el impulso 
constante de las relaciones sociales. Tal vez, es en razón de ello que el filósofo termina 
por convertirla en esperanza histórica y antropológica, esto es, en marco imaginario para 
que el hombre ejercite su libertad y promocione desde ella el libre desarrollo de sus 
habilidades, destrezas y capacidades, al tiempo que despliega su imaginación ilimitada y 
se cuestiona abiertamente sobre todas aquellas necesidades que ya han sido satisfechas o 
simplemente están en proceso.  
 
La mesa revestida con el manto antropológico y convertida en el lugar fundacional de 
donde emergen las relaciones humanas también es vista por el pensador como el lugar 
adecuado para llevar a cabo el ideal ilustrado de la utopía social de una paz perpetua,  
según el cual, es posible la eliminación de la rivalidad , causa de todo sufrimiento. Si las 
necesidades crecen más rápidamente que los medios para satisfacerlos –tal como él 
asegura- por lo menos este fenómeno debe encontrar un lugar adecuado en el cual el 
hombre logre reflexionar sobre ello, y ese lugar es precisamente la mesa: allí, el bien, la 
felicidad, el deseo y el gusto encuentran un espacio para que las personas expresen 
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también la esperanza, una esperanza que replegada en el arte, la religión, la filosofía se 
muestra a sus ojos como la utopía en la que se repliega la felicidad.  
 
Si se mira bien, la idea kantiana de concebir la mesa como un lugar donde es posible 
socializar nuestras esperanzas, pareciera tener hondas raíces en el pensamiento de 
Tomas Moro, quien en el libro segundo
63
 de la “Utopía” hace mención de los 
“comedores comunes” a los que diariamente asisten los habitantes de la ciudad de 
“Amauroto” una vez han cumplido sus respectivas jornadas de trabajo. En ellos, nos 
cuenta el autor, todos los ciudadanos se reúnen para compartir los temas de su 
preferencia con los hombres letrados y no letrados, ejercitarse en la música o, disfrutar 
del pasatiempo del juego.  
 
T. Moro narra cómo hombres y mujeres a pesar de gozar del beneficio de comer en los 
domicilios particulares nadie lo hace por gusto, en tanto que consideran que el aislarse 
para comer es un acto totalmente indecoroso: el asistir al comedor implica estar 
dispuesto a compartir y departir con el resto de los habitantes sin importar su edad. 
Luego de servir la comida a los más ancianos como señal de respeto, T. Moro nos 
cuenta valiosos detalles sobre los procesos de socialización de los ciudadanos de 
“Amauroto”: 
 
“Inician la comida y cena con alguna lectura de carácter moral, pero breve, para que no resulte 
fastidiosa; luego los más ancianos entablan conversaciones honestas y, a la vez, amenas e 
ingeniosas, y lejos de pasarse todo el tiempo en largos discursos, escuchan con placer a los 
jóvenes y les incitan de propósito para poner a prueba su carácter e inteligencia, que tanto se 
revelan en las expansiones de un yantar”64.   
 
Líneas más adelante el autor también nos da a entender que el sentarse a la mesa se 
constituye en un mecanismo efectivo para interrumpir el tiempo de uso, el tiempo de 
trabajo que los ciudadanos dedican a sus labores diarias. Dentro de su relato sale a flote 
cómo los habitantes luego de cenar convierten el tiempo en un tiempo festivo en el que 
la conversación, el juego y los pasatiempos permiten salir al encuentro de ese otro y 
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 “Discurso Pronunciado por Rafael Hitlodeo acerca de la Mejor Organización de un Estado”.  
64
 “Utopías del Renacimiento”  Tomas Moro, Tomaso Campanella, Francis Bacon Ed. Fondo de Cultura 
Económica Bogotá Colombia 1976. p. 90 
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fundirse amenamente con él
65
. Las cenas que son más extensas que las comidas, se 
convierten en el preludio para el descanso de ocho horas de reposo, actividad que los 
habitantes consideran no solo lo más eficaz para la digestión sino para la socialización y 
el entrecruzamiento de opiniones.  
 
T. Moro e I. Kant coinciden en que la mesa propicia el espacio perfecto para que los 
sentidos objetivos tales como el oído y algunos sentidos subjetivos (el olfato, el sentido 
más desagradecido según I. Kant) también sean estimulados. Uno y otro autor acotan la 
importancia de la música y los perfumes a la hora de acompañar la comida ya que los 
consideran como mecanismos que permiten que los pensamientos y sentimientos se 
fundan en una unidad. Todos aquellos olores y sonidos que están dispuestos en y 
alrededor de la mesa, tienen como fin último crear un ambiente agradable para que los 
comensales aviven la conversación. El deleite que propician todos estos dispositivos 
pone en evidencia la necesidad constante que tiene el individuo de buscar compañía. 
Más que simples informaciones, la conversación “prescribe proyectar una imagen 
conveniente de uno mismo, un respeto apropiado de los otros, todo ello ajustando la 
elección de los temas elegidos”66 
 
Aunque T. Moro no profundiza en la forma en que se llevan a cabo las relaciones 
mutuas en el campo, si se basa en ello para determinar que éstas tienen una estructura 
totalmente diferente a las que habitualmente se desarrollan en la cuidad. Los 
campesinos debido a la distancia que existe entre sus casas se ven impedidos para asistir 
a los comedores y de ello se hace fácilmente deducible que tengan que enfrentar una 
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 En las notas finales de “La Critica  de la Razón Lúdica”, Sandra Boquedano nos recuerda la temprana 
obra de Shopenhauer, “De la Cuádruple Raíz del Principio de Razón suficiente” en la cual, las tres 
primeras raíces del principio de razón suficiente que había sido propuesto tiempo atrás por Leibniz, tienen 
que ver con las condiciones de representación de los objetos, mientras que la cuarta se enfoca más a lo 
ético y al obrar. Esta cuarta raíz a su vez se ramifica a su vez en dos partes; la primera, se ciñe por 
completo a la razón suficiente del actuar ético mientras que la segunda se independiza totalmente. Esto 
último –dice la autora- se debe a que para Shopenhauer concibe que nuestro actuar está fundamentado en 
una com-pasión espontánea, que nos hace salir permanentemente de al encuentro del otros y, para que 
ello sea posible, se hace necesario suspender la razón suficiente. Aunque Shopenhauer piensa que esta 
deriva opera en el campo del arte, su radio de acción también atañe a la conversación que se lleva a cabo 
en la mesa: en sí misma, esta raíz ofrece la posibilidad de mirar las cosas de otra manera distinta a la que 
nos tiene acostumbrados el principio de razón suficiente. Por vía de la experiencia es posible conocer y 
disfrutar espontáneamente y en compañía de los demás, de las cosas en el mundo. Cristóbal Holfzafel 
“Critica de la Razón Lúdica” Ed. Trotta, Buenos Aires Argentina 2003. 
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 Citado por Jean-Marie Floch “Semiótica, marketing y comunicación” Ed. Paidos Barcelona España 
1993. p. 62. 
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especie de aislamiento que los priva del placer de compartir con los demás. Bajo la 
óptica kantiana, este pequeño detalle nos haría pensar que la distancia que los aísla va 
más allá de lo físico, pues ellos antes que nada estarían condenados a un 
anquilosamiento del gusto en tanto que su facultad de juzgar no podría ser ejercida 
socialmente tal como lo prevé el filósofo. La distancia física, por vía indirecta, convierte 
a estos campesinos en unos egoístas estéticos, que se encarnan en su famoso ejemplo de 
los aldeanos saboyanos que nunca han visto el paisaje aún cuando a diario trabajan en 
él. Al verse impedidos de relacionarse frecuentemente con los demás, ellos enfrentan la 
privación del placer de elegir y de cultivar las posibilidades de gusto sin importar si 
éstas provienen de lo bello o de aquello agradable que place de un modo meramente 
subjetivo al sentimiento. 
 
 
La utopía: el jardín utópico, el jardín pintoresco  
 
Mucho tiempo antes de que los artistas pintoresquitas se preocuparan por capturar en 
sus obras la esencia de la amenidad y el disfrute que sentían los aristócratas cuando se 
reunían con sus amigos en las fincas y jardines, y de que las personas se reunieran en el 
campo para departir diversas opiniones sobre el mundo utópico en el cual cada uno de 
ellos querían vivir, T. Moro ya había concebido el jardín como un espacio perfecto para 
llevar a cabo la socialización. Por supuesto estamos hablando de una fase totalmente 
distinta de este proceso, aunque sin duda sus apreciaciones resultan ser una semilla 
germinal de la tradición paisajista del siglo XVIII y de las formas de socialización que 
de allí se despliegan.  
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Cuando T. Moro empieza a relatar la forma en que están hechos los jardines de la 
ciudad de “Amarauto” también está poniendo en el centro de su descripción el problema 
del gusto en el mundo soñado de la utopía. El hecho de que las puertas de dos hojas 
permanezcan abiertas no solo es un signo de que cualquier visitante puede acceder a 
este espacio, sino que además muestra el deseo que los habitantes tienen por hacer 
indistinto el interior de sus casas con el paisaje que les rodea. En el fondo, los 
moradores de esta ciudad pretenden volver a establecer el vínculo primero que aparece 
en la Biblia de habitar un jardín edénico, y no es en vano que el autor narre con 
exquisito detalle la importancia que tienen para ellos los objetos naturales tales como 
viñeros, árboles frutales, hortalizas y flores, que son cuidados cautelosamente “no solo 
por el placer que proporciona lo que fomenta esta afición, sino por los certámenes que 
se celebran entre barrios para premiar los jardines mejor cultivados
67”. Desde la 
fundación de “Amarauto” el jardín jugó un papel prioritario, y tempranamente se 
proyectó sobre él el importante papel que desempeñaría a la hora de proporcionar 
deleite y provecho para los ciudadanos. El mismo hecho de que T. Moro haga mención 
sobre estos certámenes nos permite visualizar la dimensión que este espacio tenía en la 
vida social de sus habitantes y el rol que jugaba en cuanto a la socialización y el 
esparcimiento del tiempo libre. El cuidado del jardín era enseñado como una forma de 
entretenimiento y la participación activa en él resultaba tan importante como la 
contemplación misma.  
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Pero más allá de ello, el jardín era el sitio privilegiado, el teatro natural, en el que se 
pronunciaba un discurso utópico y se hacía mención de las mejores propuestas para 
deliberar sobre el mundo. El hecho mismo de que el jardín encerraba la utopía y la 
utopía a la vez encerraba el jardín, creó una estrecha relación entre la palabra y el lugar, 
entre discurso y el topoi. Así pues, la imaginación sobre un mundo mejor para todos no 
solo se cultivaba de la misma manera como se hacía con las flores o los árboles frutales, 
sino que además ésta encontraba un lugar preciso donde desplegarse y lograr el 
intercambio de significados simbólicos que ponían en el centro de la discusión el placer 
y el deleite de la perfección del mundo y de lo enteramente controlado por los hombres. 
El fin mismo del jardín propendía por ser ese espacio donde los ciudadanos, una vez 
que se reunían, encontraban la placidez necesaria para proyectar los grandes ideales y 
las grandes metas que debían ser alcanzadas en conjunto a través de la uniformalización 
de los pensamientos y, por que no decirlo, de los gustos.  
 
Aun a costa de conservar su función socializadora esta veta se distancia profundamente 
de las apreciaciones que dan cuerpo al jardín pintoresco del siglo XVIII. Más allá de un 
jardín utópico en el que la política  intenta poner por encima de los intereses 
individuales los intereses colectivos, este jardín se acerca sustancialmente a los lugares 
de verano -que menciona T. moro- a los que solían retirarse las personas con el único 
fin de recrearse y compartir con los demás para así olvidar por instantes las discusiones 
que realizaban los filósofos en torno a la felicidad y a las formas perfectas de gobierno. 
De lo anterior se pude intuir que dentro de esa gran ciudad racionalizada y planificada 
hasta en su más mínimo detalle también existía un espacio para que la “loca de la casa, 
la imaginación” pudiera desplegarse libre y sin otra atadura distinta que la de deleitar a 
los hombre en comunión con la naturaleza.    
 
Bajo esta óptica es posible establecer que también en el Renacimiento existía la 
preocupación por instaurar un espacio propicio para la socialización de las personas, y 
que dicho tema cobra una fuerza inusitada en I. Kant y en los artistas pintoresquitas 
debido a que en esa época se da una especie de pliegue deleuzeano que yuxtapone las 
distintas maneras a las que ha recurrido el hombre para incorporarse con el paisaje. Lo 
pintoresco que emerge en el siglo XVIII permite tener asociaciones directas e indirectas 
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con el paisaje al tiempo que se convierte en la llave que abre la puerta a un sinnúmero 
de asociaciones recurrentes y discontinuas
68
.  
 
Si ya desde el Génesis el jardín jugaba un papel prioritario en la relación mirada-deseo, 
en el Renacimiento éste aparecerá como un espacio escondido detrás del cortinaje de la 
razón universal, para convertirse luego -en el siglo XVIII- en una preocupación central 
de la época que permite volver a pensar cómo es que opera la comunión entre las 
personas y que papel juega en ello la amenidad de los espacios naturales una vez que la 
diferencia muestra sus primeros conatos de expansión en el mundo.  
 
Para T. Moro el jardín de “Chelsea”  ocupaba el mayor de sus gustos, y no es de 
extrañar que muchas de sus apreciaciones reales hayan sido trasladadas a su obra 
literaria. Thomas Heywood, amigo personal del escritor, hace una descripción muy 
particular de la vida que se desarrollaba en este espacio. Él nos dice que después de la 
comida los dos amigos se paraban en la mitad del jardín para contemplar la 
grandiosidad del lugar; juntos descubrían lo bello de la naturaleza y se refugiaban en las 
flores y en el orden perfecto en el que estaban dispuestos los árboles frutales, orden que 
por demás era considerado como algo enteramente natural confirmando una vez más 
que la irregularidad se hallaba por fuera de ese gran conjunto universal y ordenado que 
era lo clásico. La belleza que de allí se desplegaba permitía percibir a un lado la 
arquitectura de Londres y, al otro, la majestuosidad del río Támesis, con lo cual, hasta el 
más elaborado tapiz que colgaba de las paredes salía mal librado al comparársele. De 
esta sencilla pero contundente apreciación se deduce la importancia que este espacio 
cobraba en la construcción de la utopía: el jardín no solo constituye una forma de la 
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belleza más elaborada que la del propio arte, sino que además, se convierte en un 
espacio en el que la imaginación y la libre contemplación propician el libre intercambio 
de gustos y opiniones. Aun a costa del estricto orden y la disposición geométrica y 
racionalizada con la que este espacio se hallaba trazado, el jardín suscita estados 
sentimentales y emociones anímicas que evocan sutiles y fugaces sentimientos de 
agrado. Lo anterior se convierte prácticamente en una base retórica y hermenéutica de 
toda la tradición jardinística que cobrara una fuerza desbordada en los siglos XVII y 
XVIII, fuerza que por demás ni siquiera puede ser comparada con el eco idílico de 
reconciliación que el hombre de hoy intenta hacer con lo natural y que se puede 
evidenciar en cualquier producto cultural entre ellos, el parque, versión domesticada del 
jardín que toma el apelativo cambiante que más le conviene de acuerdo a la ocasión.: 
temático, de diversiones, arqueológico o industrial.  
 
Si T. Moro concibió el jardín como el espacio propicio para llevar a cabo la 
socialización de los habitantes de un mundo perfecto, I. Kant da un paso más allá al 
concebir la mesa como un espacio en el que el humor, el ingenio y el tacto que se debe 
tener a la hora de exponer nuestras ideas, convergen diariamente alrededor del 
simulacro que se encierra en la comida, para precisamente, departir con los demás la 
utopía de cada uno de los invitados; es decir, para socializar esa realidad en la que a 
toda costa quisiéramos vivir. La diferencia entre aquel jardín utópico y la mesa donde se 
sirve la comida radica en que mientras en el primer espacio se propende por una 
desbordada igualdad y mecanización del mundo -que es la que finalmente hace 
funcionar la utopía- en el otro, el hombre dispone de los medios para alcanzar la 
autonomía, y es capaz de elegir el mundo en relación con sus preferencias. Aunque en 
uno y otra se aprende y se valora el sentido de la pluralidad y de la tolerancia, es en la 
mesa el lugar donde el hombre puede seguir libremente los “buenos” y los “malos” 
modelos y también aceptar o rechazar la dimensión limitada de la utopía: en ella se 
admite la presencia del “error”, de un “crimen imperfecto” que genera utopías menores 
y particulares mucho más asequibles al común de los mortales y a sus vidas alternativas; 
más asequible al despliegue de la diferencia sin propender por una sola y gran utopía 
que, al uniformizar, termina por anular cualquier posibilidad que escape al gran 
conjunto universal de la razón.  
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I. Kant prevé que en la mesa nuestros deseos, por más insulsos que sean, nos hace salir 
temporalmente del “aquí” de la inmediatez y trasladarnos al “allá” de lo enteramente 
deseable; se trata del traslado al lugar donde se expone no la utopía de un mundo mejor 
e inalcanzable, sino la utopía de la simple satisfacción, la del goce sensorial, del placer 
erótico, la diferencia y, por supuesto –bajo una lupa totalmente ilustrada- la de la 
elevación espiritual y el progreso de la humanidad. Vistas así las cosas, habría que 
anotar que todas aquellas referencias que hacen los autores empiristas sobre el jardín 
pintoresco del siglo XVIII, se convierten también en un intento por habitar “un jardín” 
en el que la utopía toma el tinte de la satisfacción cercana: en él, lo agradable se 
constituye en el mecanismo más eficaz para aceptar la pluralidad, la diversidad, la 
diferencia y, en alguna medida, la imperfección propia de las debilidades humanas: de 
esta forma, lo pintoresco es una especie de diferencia capaz de consolidar un universal 
sin llegar a convertirse en un total absoluto. 
 
La mesa kantiana como metáfora de la cultura 
 
La mesa era para I. Kant un lugar privilegiado para que emergiera el pluralismo del 
gusto. Regidos por unas reglas tácitas, los comensales debían respetar el gusto de los 
demás aún cuando éstos reclamaran la validez universal sobre los juicios que emitían.  
 
Para desplegar una buena conversación era necesario –según él- hacer que la autonomía, 
el pluralismo y libertad del espíritu convergieran libremente dentro de una especie de 
contrato asociativo que se da entre personas individuales. Obtener placer en la unidad 
pasa por tres momentos claves que se concatenan ordenadamente: la conversación se 
inicia con el contar, es decir, con el intercambio de distintas informaciones que 
paulatinamente dan pie a una controversia a través de la cual los comensales intentan 
defender sus distintos puntos de vista; afín de evitar que la discusión se torne acalorada, 
se recurre instantáneamente al uso mutuo de las bromas que intentan mostrar el ingenio 
de cada invitado. Para participar en este tipo de conversación no se hace necesario 
atravesar el flujo de una historia vivida primaria que deviene como el resultado de la 
confianza mutua entre quienes se hacen partícipes de la conversación. Aunque es 
posible, tampoco se trata de una historia vivida secundaria fruto de las relaciones de 
confianza básica que tejen los habitantes de un barrio, una cuidad un país o una escuela 
en particular. La mesa imaginaria que concibe I. Kant trata de develar una tercera 
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posibilidad de la historia vivida, la de la cultura, que es la de la experiencia compartida 
y reciproca que “nos permite rememorar junto a los otros los juicios y las bromas, las 
ultimas noticias que discutimos, nuestras tonterías, nuestras opiniones y el gusto por la 
comida; rememoramos todo esto a la vez que estamos rememorando
69”: bajo los ideales 
ilustrados de progreso y humanidad, es en esta mesa donde el individuo se convierte en 
parte de una historia viva, historia que es capaz de evocar y disfrutar en compañía de los 
demás. 
 
¿Tendría razón I. Kant para visualizar lo pintoresco como un problema antropológico? 
 
¿Tendría razón I. Kant para visualizar lo pintoresco como un problema antropológico? 
Al interrogante propuesto en este aparte la respuesta apunta a un si rotundo. Una vez 
dispuesta la mesa y el jardín pintoresco bajo el esplendor metafórico que se condensa en 
los topoi, una y otro serían los lugares en los cuales la cultura logra consolidarse como 
tal.  
 
Desde cada uno de ellos emerge la perfecta comunión entre las personas, y no sería 
equivocado calificarlos como los lugares perfectos para que la cultura pueda ser 
estudiada y para que todas aquellas interacciones que se presentan entre el hombre y la 
naturaleza –bien sea ésta rural o urbana- y que tienen de base el diario vivir, sean 
analizadas al detalle. En el corazón mismo de cada uno de ellos se encuentra el gusto 
que es el que finalmente propicia la transformación del “yo” en un “nosotros”; así, la 
mesa y el jardín son los espacios en los cuales  fluye con mayor desenvoltura una 
conversación tutelada por juicios y opiniones heterogéneas que una vez desplegados 
evitan a toda costa que la sociedad sea convertida en una “jungla” habitada por egoístas 
estéticos, morales o lógicos. 
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En un sencillo dibujo como el que hace William Kent, y por solo citar un ejemplo, 
podemos darnos cuenta que en él aparece registrada la experiencia de intercambio de 
comunicación y la libertad de la que ahora disponen las personas para poder manifestar 
abiertamente sus juicios y opiniones. Aunque el paisaje natural ocupa en ella un lugar 
protagónico, al igual que los templetes alegóricos que se sitúan a cada uno de los lados 
de una corriente de agua que fluye graciosamente por tres salidas, resulta muy 
rescatable el hecho que los primeros planos estén dedicados a tres hombre y dos mujeres 
que acompañadas de una pequeña mascota departen –probablemente- sobre las 
características del lugar. Con ello el diseñador de jardines parece decirnos que esa 
disposición tan milimétrica que se hace del lugar -y que luego será contemplada como 
algo enteramente “natural”- esta ahí para cumplir una función específica, que es la de 
servir de escenario de socialización. W. Kent parece representar gráficamente la 
metáfora del teatro kantiano donde las personas una vez salen al encuentro de ese otro 
hablan de la existencia misma sabiendo de antemano que ésta es algo que no puede 
traducirse en algo general. Una vez estamos allí y entramos a ese juego conversacional 
con los “otros” nos convertimos inmediatamente en jugadores y a la vez  fichas de 
nuestro propio juego. Los rápidos gestos con los cuales W. Kent define a los 
William Kent, design for the 
Chats-worth hillside, with 
river gods reside the two 
temples. 
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protagonistas de la escena, parecen condensar el juego azaroso y las situaciones 
imprevisibles e inesperadas que surgen en la conversación. Dicho juego corresponde a 
la modificación constante que hacemos habitualmente de aquellas razones suficientes 
que habitualmente nos determinan y rigen nuestro comportamiento, para precisamente 
inaugurar nuevas razones y adaptaciones, es decir, para adecuar a nuestros gustos los 
nuevos modelos que provienen de los demás. Como queriendo mostrar dos mundos -
uno el de la orden por donde caminan los tranquilos paseantes, y otro el de la 
turbulencia en el que la espesura del bosque por momentos se torna tenebrosa- W. Kent 
parece darnos a entender la estructura de ese juego ideal deleuzeano en el que la serie 
del significante peca por exceso mientras la serie del significado peca por defecto: 
extrema claridad en el plano inferior del cuadro contrapuesta a la densidad de líneas 
oscuras que casi se apoderan de un cielo apenas insinuado que permite que ambos 
mundos se comuniquen sin perder su diferencia. En el centro de este sencillo bosquejo 
que el artista hizo para el jardín de “Chatsworth Hillside” se integra una sucesión 
animadas de percepciones distintas que son entre si independientes: el reposo que se 
contrapone al movimiento, el plano desierto sobre el que casi parecen flotar sus 
personajes se contrapone a la densidad y la fragosidad del bosque; un espacio que 
termina por configurar un conjunto de percepciones cuyo principio es la diferencia.    
 
Aunque I. Kant nunca fue un conocedor de las obras de arte que se crearon en su tiempo 
y mucho menos de las del pasado, este pensador parece compartir la misma idea del 
dibujante. Más allá de cualquier representación plástica, el filósofo quiere ver el mismo 
fenómeno en el terreno de la Antropología Pragmática. Tal vez si I. Kant hubiera visto 
una obra de estas en las que por todos lados aparece la gente conversando y 
contemplando el paisaje, muy seguramente se habría preguntado por el sentido que 
tendría pintar la mera “apariencia” de la conversación, la amenidad y el disfrute. Para el 
filósofo en mención la grandeza y la extensión de la naturaleza suscitaba respeto y es 
probable que esto sea la causa para que él busque un lugar mas común a todas las 
personas donde sea posible desplegar una conversación mucho más coloquial: en la 
mesa, la conversación, el flujo comunicacional, se da en la medida en que las personas 
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mantienen diversas posturas sobre un tema y el conflicto
70
 mantiene viva la llama de la 
comunicación misma. 
 
Para I. Kant el conflicto, la controversia que surge al hablar, es el motor que aviva a las 
partes a exponer diferentes opiniones que son las que finalmente mantienen tensionado 
el hilo de la conversación y evitan que finalmente esta decaiga. El filósofo sabe que 
aunque no es posible disputar sobre los juicios de gusto, si es posible en cambio 
discutirlos y entrar en clara controversia con los demás. De ello, podría deducirse que la 
mesa, en la Antropología Pragmática y el jardín en el universo plástico del siglo XVIII, 
son los lugares donde cobra vida el carácter transitorio de lo pintoresco que resulta ser 
una fuente inagotable de donde permanentemente emana la discusión, en tanto que allí 
todas las personas reclaman que sus juicios tengan una validez universal dentro del flujo 
conversacional. 
 
De igual forma, la experiencia alrededor de lo agradable se constituiría en el territorio 
de lo moralmente permitido para que el desacuerdo emerja sin recaer en peleas y para 
que la gente “luche” sin necesidad hacerse daño. En sí misma esta experiencia permite 
que cada uno obtenga beneficios morales o estéticos, entre los que se podría contar el 
refinamiento del gusto, el aprendizaje de algo nuevo o, simplemente, el simple disfrute 
de la controversia. 
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 Este concepto al que hace referencia Agnes Heller en su texto “Una Filosofía de la Historia en 
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La conversación y el subsiguiente despliegue del conflicto que se lleva a cabo en la 
mesa antropológica y el jardín pintoresco se constituyen en acciones propias de la vida 
real; más sin embargo, dicha acción  tan solo resulta ser un simulacro en el que nosotros 
-actores-espectadores- nos ponemos en escena para representar no el mundo real sino un 
mundo mejor, el mundo en el que a cada uno de nosotros nos gustaría habitar. En su 
Antropología Pragmática I. Kant parece querer recordarnos permanentemente que 
existen ciertos dispositivos para que el conflicto no traspase los límites de lo real y éste 
termine por activar una discordia de la que podríamos igualmente lastimar o salir 
lastimados. Tal vez en razón de ello es que rescata el papel de la broma, el ingenio y el 
tacto, tres dispositivos básicos que deben ser mezclados bajo la figura de la jovialidad. 
Sabemos hoy en día de la mano de G. Lipovesky, de V. Verdú y de P. Bruckner, las 
dimensiones desbordadas que esto ha adquirido dentro de la socialidad que lleva a cabo 
el individuo de hoy y del papel que  cada uno de estos dispositivos juega dentro de una 
publicidad que promulga una ética basada por completo en el parecer a gusto consigo 
mismo. Carecer de tacto a la hora de socializar con los demás, escasear de ingenio para 
hacer bromas que den buen inicio a la conversación o, simplemente, negarse a la 
jovialidad, son las principales causas para  que los demás nos  releguen al rincón de los 
aburridos y de los infelices y, para que consideren que nos estamos oponiendo a ese 
nuevo orden moral que promulga el hedonismo mediante la invocación inmediata de la 
infelicidad. 
 
I. Kant parece prever la liviandad que se requiere a la hora de enfrentar el conflicto en la 
mesa. Al aceptar la invitación a almorzar (como la ha llamado Agnes Heller) que nos 
hace el filósofo o al recorrer el jardín pintoresco en compañía con los demás ( tal como 
lo registran los artistas pintoresquitas) las experiencias compartidas de comunicación, 
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bien sean éstas narraciones de historias, comentarios de cajón, chismes, bromas y, en 
general, todo aquello que evoque nuestras pasiones, opiniones, tonterías y el gusto en 
general, debe ser obtenido en placer a los otros y no a costa de los otros, pues de suceder 
esto último caeríamos en la temida trampa kantiana del egoísmo estético.  
 
Vistas así las cosas, y más allá de un movimiento plástico que cobre fuerza en el siglo 
XVIII, lo pintoresco es todo aquello que suscita la comunicación de la experiencia 
común que posteriormente puede ser rememorada cotidianamente junto a los otros. En 
razón de ello, es fácilmente explicable el vasto campo de aplicación que éste calificativo 
estético-antropológico toma en la vida ordinaria de un mundo que ha abierto sus puertas 
a la diferencia y que otorga a cada una de ellas un sentido particular; allí él se diluye por 
completo para acompañar todas las acciones del hombre común y corriente, crear 
asociaciones directas e indirectas, discontinuas y recurrentes.  
 
La mesa: fuente de toda diversidad 
 
    
 
El ejemplo de la mesa que I. Kant propone en su Antropología Pragmática da cuenta de 
cómo todos los factores empíricos de la vida –sin importar si son de ayer o de hoy- 
cobran vida una vez la sensibilidad y el entendimiento convergen bajo el concepto de 
gusto
71
. 
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I. Kant sabe de antemano que la diversidad se constituye en la condición fundamental a 
la que deben recurrir los hombres modernos para cohabitar un mismo espacio. De plano 
aparece el abismo irreconciliable con aquel jardín utópico del que habla T. Moro, en 
tanto que, este espacio propendía por lograr una homogeneidad y un mundo perfecto en 
el que todo funcionara sincronizadamente y la más mínima diferencia causaba estragos 
en toda la sociedad.  
 
En la actividad posmoderna nadie se atreve ya a imaginar nuevamente la utopía. Ello 
sería un brutal atropello contra los demás, contra ese otro que valida su existencia a 
partir de la necesidad de ser diferente y de elegir permanente lo más importante entre un 
sinnúmero de posibilidades que le ofrece abiertamente el consumo. Dentro de este 
contexto, pensar nuevamente en la construcción de la utopía sería antes que nada limitar 
el gusto del otro y devolverlo a ese mundo de productores -del que habla Z. Bauman- en 
el que a toda costa la norma buscaba crear una voluntad de hierro que le ayudara a 
soportar los embates de un trabajo rutinario y monótono. Si algo nos ha dejado la 
posmodernidad es precisamente la gran enseñanza de poder elegir permanentemente 
entre las tantas diferencias que pululan en el mundo desde el siglo XVIII afín de intentar 
eliminar la rutina. El nuestro ya no es un mundo mecanizado que halla en el trabajo la 
posibilidad de justicia para la sociedad; el nuestro es el mundo de las posibilidades y 
necesidades abiertas que no llegan a ser saciadas nunca y que está en el permanente 
tránsito intentando satisfacer algunas. En razón de lo anterior es que los hombres de hoy 
amamos la diferencia y evitamos establecer compromisos permanentes con algo en 
especial: amamos esa diferencia y esa transitoriedad a tal punto que su extremada 
valoración dentro de la lógica del consumo ha hecho que los grandes y pequeños 
sistemas de producción luchen por hacer germinar la semilla de la “especialización” en 
aras de personalizar al extremo el consumo, un consumo que indudablemente viene 
promocionado por la profusión de informaciones.  
 
La posmodernidad ha visto cómo cada vez más los “narcisos  psi” de G. Lipovesky o 
las “personas colectivas” como las llama M. Maffesoli, nos socializamos por una lógica 
de necesidades y de informaciones que aún a costa de carecer de un contenido fuerte, 
son capaces de logar su objetivo con mucha precisión. Con justa causa el mismo Z. 
Bauman ha señalado la enorme facilidad con la que hoy en día llegamos a 
entusiasmarnos con las cosas, precisamente, porque carecemos de un punto fijo que 
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logre captar enteramente nuestra atención. De alguna forma, es como si ese centro de 
atención que antes tenía la solidez de un conjunto universal se hubiese vuelto poroso y 
ahora cada uno de sus agujeros lograra despertar en nosotros la inquietud, la 
impaciencia y el impulso. Como si esto no bastara, pareciera ser que el deterioro mismo 
de ese conjunto dejó esparcidos por el mundo un montón de ruinas que suscitan en 
nosotros la expectación, la agitación y el arrastre de nuevas sensaciones que, si bien 
buscamos satisfacer mediante la lógica individual del consumo, se actualizada en las 
acciones copiadas y vueltas a copiar por la multitud de consumidores. He aquí otra fase 
de la socialización –la del tiempo de lo neopintoresco- que será desplegada a lo largo 
del tercer capítulo, pero de la que por ahora vale decir que una vez las necesidades se 
diferencian desde un punto de vista individual, la utopía se torna más indiosincrática, al 
tiempo que el hedonismo y el exceso de información estructuran la esencia misma de 
este proceso; “socialización <<racional >> del sujeto, no por los contenidos escogidos 
que permanecen ampliamente sometidos a las fluctuaciones imprevisibles de las 
personalidades, sino por el imperativo seductor de informarse, de autodirigirse, de 
prever, de reciclarse, de someter la propia vida a la regla del mantenimiento y del 
test
72”.  
 
En vista de que las necesidades y los gustos de las personas no son estáticas, así como 
tampoco lo son los valores y las virtudes, la utopía hoy en día es convertida en mi 
felicidad y la felicidad de todos aquellos que comparten conmigo el gusto por lo 
inmediato. Se trata de un impulso constante por satisfacer los intereses errantes y por 
hacer uso de la infinita capacidad de elección que dispone el hombre contemporáneo, 
así como también de fomentar permanentemente el intercambio de puntos de vista sobre 
todas aquellas experiencias que se hallan lejos de los compromisos permanentes. Es de 
esta manera como la utopía se encarna en cada persona y el telos del mundo se tatúa en 
el cuerpo individual pudiéndose actualizar en un aquí y en un ahora: destape total del 
arca de los deseos humanos que deja atrás el ordenado mundo de la experiencia estética 
moderna que propendió por el establecimiento de una pureza y un orden que le 
permitieran al sujeto sentir que estaba transitando por las sendas seguras del progreso.  
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Nuestro deleite estético depende hoy en día de lo hábiles que podamos llegar a ser a la 
hora de elegir una de las tantas posibilidades contenidas en el abanico de experiencias 
placenteras que provienen del mundo del consumo, así como también de la capacidad 
para naufragar en la superficie de las experiencias nuevas sin dejarnos sumergir ni 
seducir por más tiempo del que la novedad impone. Lejos de los ideales ilustrados de 
progreso y bienestar, nuestro reto hoy es alejarnos de cualquier tipo de compromiso que 
enturbie el placer propio en un futuro. En la medida de lo posible se trata mantener 
satisfecha la demanda y el apetito de sensaciones nuevas sin fijar compromisos 
permanentes con ninguna de ellas: renovación constante y continua promovida desde y 
para el consumo que no solo hace que estemos prestos a la caza de sensaciones cada vez 
más nuevas y más estimulantes, sino que además nos permite deshacernos y convertir 
en ruina todas aquellas que llegaron a deslumbrarnos por su novedad; el ángel 
benjaminiano del progreso ha hecho estragos en el ordenado mundo moderno y, 
mientras nuestra vista se recupera del resplandor que éste ha dejado a su paso, 
abrazamos con fervor cualquier posible fragmento, cualquier posible ruina para 
encontrar en ella un motivo de placer cercano. 
  
I. Kant y la importancia del pasatiempo en la conformación de la cultura  
 
Los últimos parágrafos de la Antropología Pragmática de I. Kant parecen condensar la 
importancia que los pasatiempos tienen en la sociedad. Las referencias a las revistas 
femeninas, a la moda, al consumo de rape, al lujo, al apetito habitual y a la risa cordial 
resultan ser bastante reveladores a la hora de entender cómo opera el agrado dentro de 
todas aquellas actividades en las que la cultura suspende del tiempo de uso; esto es el 
tiempo productivo. La insociable sociabilidad que I. Kant preveía como el crisol de las 
emociones y los sentimientos que eran compartidos con los demás y que era fomentada 
por el cultivo de los juicios de gusto, puede ser entendida como la lucha insaciable que 
emprende el sujeto moderno para soportar los embates del aburrimiento.  
 
No es en vano que cada vez que nos refugiamos en el extendido campo de lo pintoresco 
estamos a toda costa intentando desviarnos de la opresión que ejerce sobre nosotros el 
vació de sensaciones en cuya cara se esconde el horror de lo siempre igual.  
 
Esta misma preocupación parece haber rodeado a muchos filósofos modernos y 
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contemporáneos. S. Kierkegaard, por ejemplo, nos muestra a través de una bella 
metáfora que establece entre un hombre solitario y un lirio aislado en el campo, cómo 
éste último necesita interactuar o socializar con una o muchas aves del cielo para resistir 
lo monótono y repetitivo de una cotidianidad asentada en el fondo oscuro, indescifrable 
y sin embargo, vital para la existencia individual y social.  
 
Tal cual lo había previsto tiempo atrás I. Kant, socializarse a través del gusto es unirse 
con los demás para intentar salir o escapar rápidamente de aquellos estados estáticos. En 
la actualidad M. Maffesoli explora a cabalidad esas apreciaciones kantianas y se basa en 
ellas para distinguir el cambio de paradigma en materia estética que da cuerpo a la 
posmodernidad. Con gran exactitud, este autor analiza cómo el cambio en la forma de 
socialización de la que disponen las personas hoy en día  tiene su esencia en el tiempo 
libre, y cómo ésta se ha intentado trasladar a toda costa a las entrañas mismas del 
tiempo productivo. 
 
En razón de ello, es que cada vez es más frecuente el que los encuentros, las situaciones 
y las experiencias dependan esencialmente de un tiempo que se estructura en el seno de 
los pequeños grupos que se unen al rededor de gustos en común. Según lo anterior, esta 
forma de socialización que se da en torno a los deportes, la música, la culinaria, los 
clubes de fans etc. tendrían una repercusión directa en la expansión de las experiencias 
que, bajo los parámetros kantianos, podrían ser consideradas como pintorescas en tanto 
que facilitan posibilidad para que el individuo no solo se reencante permanentemente 
con cosas y situaciones curiosas e interesantes, sino que además, haga parte de un 
“nosotros” que le permite mirar mas allá de la efímera y extravagante vida individual.  
 
Las nuevas modas, costumbres, objetos, formas de habitar el espacio, formas de adornar 
el cuerpo se constituyen en dispositivos de socialización que en gran medida se deben a 
la naturalización de la cultura y a la simultánea culturización de la naturaleza que 
recientemente han señalado G. Durand y E. Morin y, que en síntesis, constituyen las 
nuevas “cartografías” del ser: conjuntos complejos de constantes pulsiones y 
repulsiones que no dependen de la voluntad de los protagonistas sociales sino de la 
unión con los demás y del permanente conflicto que con ellos emerge. 
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No es equivocado señalar que en lo anterior se condensa el triunfo inmanente de la 
proxemia, de un conjunto de relaciones entre los cuerpos que emerge como la punta del 
iceber de una socialización a partir de los juicios de gusto que provienen de lo 
agradable, terreno en el cual aquellos intereses particulares del individuo dependen en 
gran medida de la “comunidad” en la que éste se inscriba. Desde esta óptica, el diario 
figurativo que pensó F. Nietzsche, como todo aquello que emerge a partir de los rituales 
–serios o insulsos- olores, imágenes, ruidos, construcciones arquitectónicas etc. abonan 
el terreno para que podamos armar, pensar, actuar y desear; en otras palabras, para que 
cada cuerpo individual se adhiera a un cuerpo colectivo, a un nosotros que le permita a 
éste ir un poco más allá de su triste vida individual.  
 
Las experiencias que emanan a partir de lo pintoresco y de lo agradable son las que 
propician hoy en día que las ideas tengan una mayor acogida, en tanto que éstas vienen 
cargadas de emociones que afectan o conciernen por igual a todos. En esa medida, 
libertad y placer no solo estarían reivindicando una vez más su lugar en la mesa 
kantiana, sino que además estarían avivando los juicios de comunicabilidad de los 
hombres por más insulsos, superficiales y frívolos que éstos sean.  
 
Cuando I. Kant dice en el parágrafo sesenta y uno de su Antropología Pragmática que 
“el sentirse vivir, el deleitarse, no es, pues, otra cosa que sentirse continuamente 
impulsado a salir del estado presente
73”, parece estar reconociendo la dimensión que 
tiene el entretenimiento en la formulación de sentido y de como éste se encuentra 
encadenado en cosas aparentemente sin importancia tales como lo son los pasatiempos.  
 
Pasar rápidamente el tiempo a través de lo agradable, es antes que nada la posibilidad 
que tiene el ser de poder hacerle el quite al pesado universo de la razón suficiente que 
nos induce a autoentendernos y a encerrarnos en esquemas. El entretenimiento imprime 
a los objetos y a las formas el tinte de lo maravilloso de lo siempre cambiante. El deleite 
funde en un todo los sentimientos, las emociones y los intereses pasajeros para que la 
cotidianidad deje de revelarse ante nosotros como ese terreno gris de la no esencialidad. 
La estructura ambiental de lo agradable brinda al individuo un sin número de estímulos 
que al no agotar del todo su significado, encuentran un terreno abonado para 
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desplegarse en el mundo de la charla que piensa M. Heidegger; ese mundo del espacio 
doméstico que es posible captar en “el permanecer de las cosas” y en el “modo de 
prodigar atenciones”.     
 
La manera en que todo esto ocurre puede estar condensada en el concepto de 
“formismo” que plantea M. Maffesoli74, según el cual, la organicidad social hoy en día 
depende enteramente de formas particulares que le permiten a cada individuo ser como 
es y que, paradójicamente, también le permiten reunirse con los demás miembros de una 
comunidad a fin de consolidar las más sorprendentes adherencias sociales que 
dependen enteramente de las afinidades en común, los encuentros afectivos y las 
correspondencias naturales. A través de la  forma se hace posible concebir la 
sensibilidad propia de hoy en día, en la cual, el orden y desorden, lo visible y lo 
invisible, el funcionamiento y el disfuncionamiento se experimenta mediante el juego, 
la yuxtaposición y la aglomeración y el juego de apariencias
75
, la eflorescencia de las 
imágenes y la valoración de los cuerpos. 
 
Bajo esta óptica, tales pasatiempos deben ser mirados con una mayor importancia, 
puesto que son ellos los que de una manera u otra nos hacen conscientes de nuestra 
condición de cuerpos, al tiempo que se convierten en el “estuche” donde se alojan las 
más heterogéneas peculiaridades de la vida en común. Al tiempo que reencantan nuestro 
mundo y nos hacen vivir todo aquello que dábamos por sentado, los pasatiempos van 
modelando nuestras vidas; ellos hacen proliferar formas, palabras, colores, y sonidos, 
que, una vez condensados en imágenes, símbolos y ritos permiten que alcancemos todo 
un mundo trascendente que consumimos rápidamente con voracidad. Lejos de la 
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alineación que impuso el poder en la modernidad, el pasatiempo contemporáneo es el 
que verdaderamente consolida un proceso de socialización en el que los efímeros juegos 
de formas, pasiones y emociones son llevadas al mundo onírico de cada uno para 
encontrarles un gusto maravilloso.   
 
Sin pretender modelar o realizar una sociedad perfecta esos “contenedores de 
maravilla
76”, esos mundos llenos de formas inmateriales (video clips, comics, seriados 
de televisión, películas de cine etc.) están en un ahí y un ahora para brindar deleite a 
nuestros sentidos y para que descubramos que somos simples cuerpos que se encuentran 
en permanente choque con otros cuerpos; que somos cuerpos que se unen a partir de la 
extraña pulsión interna de la forma para estructurar cuerpos mayores y, que somos 
cuerpos que se fragmentan para reivindicar la presencia de “sentimientos egoístas, 
deseos y prejuicios”77. Como dispositivo, la forma  incrementa la posibilidad de poder 
diferir con los demás multiplicandos permanentemente la presencia de juicios y 
opiniones. En sí misma ella se convierte en una semilla germinal de la que luego florece 
la pluralidad del gusto y la diversidad de sentidos. 
 
Entre los sujetos y los pasatiempos I. Kant parece prever la existencia de una amplia 
historia de elaboración estética que ha sido fundamentada en el derecho a sentirse 
afectado por lo agradable. Unos y otros han sido dotados de sensibilidad y resultan ser 
el resultado de una permanente producción estética que se basa por completo en la 
experiencia general. Bajo la lupa kantiana los pasatiempos son más que simples 
fenómenos alrededor de los cuales las personas se reúnen para contrarrestar la 
monotonía de lo siempre igual; más allá de ello, el filósofo los visualiza como un 
conjunto de condiciones sobre el cual es posible la conformación de la cultura y la 
generación constante de hábitos, en tanto que ellos dotan a las apariencias de sentido, 
tejen las relaciones con las demás cosas del mundo y, por momentos, logran transgredir 
la leyes de las cosas mismas. 
 
Así pues las cosas, aquel clinamen que imaginó en tiempos griegos Lucrecio y que 
ratificó recientemente G. Deleuze, cada vez más parece cobrar vigencia dentro de este 
universo de formas que nos permite apreciar el mundo tal como es: un “estuche” que se 
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ofrece a nuestros cuerpos para vivir y para enfrentar así la aceptación tácita de que ese 
permanente choque con otros cuerpos da lugar a la controversia, a los hábitos, al 
conflicto, un conflicto a partir del cual, cada uno de nosotros, no solo clarifica y redirige 
su posición con respecto al gusto, sino que además lo enriquece y acrecienta 
permanentemente en sociedad. 
 
El trastrocamiento de la Modernidad a través de la razón sensible. 
 
Lejos de la ideología modernista del dominio, el orden y la belleza sublime, M. 
Maffesoli nos muestra cómo la vida común y corriente está impregnada del tinte de lo 
maravilloso y que ese tinte, aunque no se percibe forzosamente en el diario vivir, tiene 
la misma capacidad de develar la manera en que nos relacionamos y comunicamos 
nuestras experiencias, sentimientos y emociones a los otros. Más que una oposición 
radical al mundo de la razón suficiente, M. Maffesoli devela otra forma de la razón, la 
sensible, que da mejor cuenta del vínculo amoroso que teje el hombre con el mundo y 
que resalta el hormigueo vital (lo particular, lo concreto, lo próximo a las cosas que no 
aplazan los placeres a hipotéticos, la creación estilística, la teatralidad cotidiana, la 
publicidad, y la profusión de imágenes de todo tipo) que camina de forma paralela al 
orden intelectual.    
 
 
Concebir el mundo en términos de una razón sensible repercute directamente en un 
despliegue de lo agradable. Bajo estos términos, lo pintoresco y, en general, toda la 
estética débil de la que habla G. Vattimo iniciaría un asenso desbordado en tanto que la 
existencia humana empezaría a reconocer ahora que es la sensibilidad la que pone su 
acento en la realidad social para permitir que la vida cada vez esté más próxima a una 
realidad empírica y a un hedonismo de lo cotidiano muy cercano al que propone el 
teórico norteamericano Richard Shusterman. El imaginario, lo onírico, lo fantástico, lo 
verosímil, lo lúdico, lo inmediato, el humor, la infantilización y miniaturarización de los 
objetos, del ser y, en general, todo aquello que hoy por hoy constituye nuestra realidad, 
son tan solo unos de los tantos aspectos que cada vez más reflejarían la lógica del 
instante, de lo transitorio y de lo fugaz, es decir, la lógica momentánea que la 
modernidad vio con tanta sospecha y a la que a toda costa intento darle la espalda.  
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En cierta medida, el reconocimiento de esa “razón interna” que concibe M. Maffesoli, 
se constituye en el reconocimiento mismo de todas las derivas de lo pintoresco, en tanto 
que éstas surgen y se desarrollan a partir de lo instantáneo y de lo fugaz que proviene de 
esos “intermediarios culturales78” que mezclan indistintamente el arte “legítimo” con las 
formas menores y marginales del arte en una esa especie de danza dispersa que es 
guiada por la poderosa lógica de la comunicación, la imagen y el estilo y, a partir de la 
cual, emergen los más inusitados géneros, tendencias y modas. Por supuesto, se trata de 
un cambio epistemológico y fenomenológico que se está dando a través de lo empírico, 
del flujo de lo sensible y de las colecciones de imágenes e impresiones, que hacen que 
cada vez más, la apariencia haga parte integral de un conjunto de percepciones en 
donde cada elemento de ese conjunto está configurado a partir de las múltiples 
posibilidades del agrado.   
 
Líneas atrás veíamos la relevancia del concepto maffesoliano de formismo
79
, con el cual 
el autor explicaba la preeminencia de la apariencia y la necesidad de tomar en serio todo 
aquello que ha sido catalogado por los hombres del ayer como frívolo, pero que, en 
últimas, resultan ser la fuente indispensable de la que emergen los fenómenos estéticos 
que caracterizan la cultura contemporánea. Más allá de ello habría que decir que las 
experiencias de lo agradable que provienen de lo pintoresco se constituyen en un terreno 
abonado en el que cada persona permanentemente –según sus gustos- cultiva los hechos 
cotidianos, los hechos anecdóticos y los hechos imaginarios para luego sintetizarlos en 
formas formantes que provienen del espectáculo tales como las estrellas deportivas, 
musicales, religiosas, intelectuales y hasta políticas. Se trata además de la construcción 
de mi propio YO a través del manifiesto permanente de gustos, intereses y aspiraciones 
que unen permanentemente los más insólitos deseos empíricos: un YO que une las cosas 
más disparatadas, que es capaz de reunir contrarios, de otorgar permanentemente 
sentido a las cosas dentro de un juego de apariencias y que se opone radicalmente a ese 
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viejo YO moderno que propendía por una unidad que diera sentido y finalidad al mundo 
que habitaba.  
 
La forma arquetípica que hecha sus raíces en la materia individual y colectiva, permite 
comprender las sorprendentes incorporaciones sociales que se dan en torno a las 
preferencias sexuales, el vestido, la comida, los gimnasios y, en general, a todo lo 
concerniente al estilo: un terreno abonado para que se desplieguen los más 
sorprendentes afectos y afinidades electivas que nos permiten apreciar el mundo tal 
como es y tal como éste se nos ofrece para vivir; es decir, como un conjunto de 
imágenes tuteladas por la lógica del consumo al rededor del cual nos socializamos, 
ejercemos nuestro libre derecho a elegir y de transitar fugazmente por las infinitas 
sensaciones que ofrece el espectáculo. Ha sido a partir de esta forma de adherencia 
social que el hombre contemporáneo ha enviado al anaquel del olvido al hombre 
solitario que abandonado en una isla, le sirve como ejemplo a I. Kant para hacer énfasis 
en la sociabilidad y en la comunicabilidad de las experiencias e impresiones 
subjetivas
80
. Las formas de socialización a partir del gusto ya habían despertado el 
interés de E.B. de Condillac, quien, en su famoso Tratado de las Sensaciones
81
  expone 
cómo un individuo envuelto en esta situación de abandono tan solo viviría para 
satisfacer las necesidades imperiosas y relegaría al plano del olvido al placer. Su diario 
vivir –dice- giraría en torno a la búsqueda de cualquier alimento que le proporcionara la 
energía suficiente como  para no morir de inanición y, por supuesto, la sazón o la 
presentación de tal alimento no representaría para él preocupación alguna. En tanto que 
el aislamiento lo ha conducido al total abandono, este hombre reduciría su vida a “lo 
puramente animal”. De hecho, cuando E. B. de Condillac dice que este hombre  “se 
queda dormido donde está y se duerme” parece llevar al extremo las consecuencias que 
prevé I. Kant sobre aislamiento social, el papel que juegan las afecciones a la hora de 
consolidar los hábitos sociales y el del papel limítrofe que juega la sensibilidad entre la 
interioridad y la exterioridad del ser. 
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 Este hombre solitario no arregla su hogar, pues sabe de antemano que las formas del gusto son las que 
marcan los indicios de la socialidad, y que al estar privado de éstas, también se halla privado de las 
maneras en que la sociedad imagina y percibe el mundo. Su soledad cambia radicalmente la manera de 
percibir e imaginar el mundo. Al verse privado de compartir con los demás los juicios estéticos, este 
individuo esta privado de compartir y comunicar sus impresiones empíricas aun cuando éste pueda sentir 
fascinación por la flor o el pájaro silvestre.  
81
 Étienne Bonnot de Condillac “Tratado de las Sensaciones” Ed. Universitaria de Buenos Aires Buenos 
Aires Argentina 1963. 
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En el mundo del pensador francés la casa que I. Kant pone como ejemplo nunca es 
arreglada porque ni siquiera existe la condición de posibilidad entre un interior y un 
exterior sensible. El hombre que se aísla reduce su vida a la necesidad básica de comer, 
y para ello recurre a un nomadismo, a la búsqueda permanente de los lugares donde 
puede hallar el alimento, anulando con ello cualquier posibilidad de construir y adecuar 
una morada en un lugar en particular. Al vivir sin preocupaciones y desconocer el temor 
del después, el hombre solitario olvida también la posibilidad de sentirse atraído por un 
objeto u otro, así como también olvida la posibilidad de desear algo mejor para el 
mañana dado que tan solo se da a la tarea de crear escenas internas que impiden que su 
sensibilidad separe el sentido interno del sentido externo.  
 
Con todo esto el autor quiere darnos a entender que los fenómenos sensibles y las cosas 
que experimentamos están fundamentados en redes sociales, en colecciones de 
diferencias sensibles que se constituyen en la posibilidad misma de la sensibilidad y de 
la sociabilidad. El aislamiento nos aleja substancialmente del poder juzgar una situación 
y de los objetos que nos causan agrado, así como también de la posibilidad de sentir 
deleite, placer y gusto: si no hay deliberación con los otros, sobre las ventajas o los 
inconvenientes de obedecer o resistir los embates del deseo, por consiguiente, tampoco 
hay posibilidades de elección y de ejercitar el gusto. Un análisis muy particular que 
ilustra la importancia que tienen las relaciones sociales en la conformación del gusto ya 
había sido planteado por David Hume en su obra La Norma del Gusto
82
. Recurriendo 
también al ejemplo la mesa, el autor muestra en muy pocas líneas, que un hombre que 
privilegie el gusto por lo lujoso de la mesa y desconozca el placer de la conversación 
cae de forma inmediata en las redes de la estupidez y de la incompatibilidad. Para él, 
esta actitud es el reflejo de un corazón carente de humanidad y benevolencia que poco y 
nada aporta al beneficio de la sociedad
83
. 
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 David Hume “La Norma del Gusto y Otros Ensayos”. Ensayo “Sobre el Refinamiento de las Artes”, 
(también conocido en las antiguas ediciones como “Sobre el Lujo”).  Ed. Península. Barcelona España 
1989. 
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 Para que exista la experiencia estética de la belleza en D. Hume se hace necesario advertir una utilidad 
diferida, cuyo disfrute pertenece al otro: satisfacer una necesidad por mínima o extrema que ésta sea, 
requiere también de un observador que contemple la forma en que ese alguien satisface con éxito esa 
necesidad. Un hombre abandonado en una isla no arregla su casa por que sencillamente éste se encuentra 
incomunicado de otros congéneres que valoren su esfuerzo a la hora de disponer las cosas en el espacio y 
alaben a través de esta sencilla acción su gusto por el orden y el aseo. Es así como la utilidad se traduce 
en él en una forma de bienestar propia que tiende hacia el progreso de todos en general. En Hume ésta 
depende enteramente de lo que él llama por un lado utilitas -satisfacción que produce la utilidad de algo- 
y por otro voluptus o satisfacción que sentimos cuando alguien satisface con éxito una necesidad. 
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Resulta evidente que la vindicación que hace I. Kant y D. Hume de la mesa como 
epicentro de la sociabilidad es la misma vindicación por la cultura y por la filosofía 
social envuelta en la cara amable de la antropología. Por donde se le mire, los filósofos 
pretenden dejar atrás los antiguos héroes del conocimiento y de la razón sobre los cuales 
se había fundamentado la vieja metafísica e intentan mostar que las afecciones tienen 
una ontología cambiante que, aun a costa de ello, es capaz de hacer que los objetos se 
tornen afectantes y los sujetos afectados. Rescatar el papel que ha jugado lo agradable 
en la conformación de una cultura de lo cotidiano y de las personas comunes y 
corrientes, es en últimas abrir las puertas a una filosofía contemporánea en la que la 
cultura y significado entran en perfecto equilibrio al tornarse indistintas una de otro y en 
la que actores y espectadores se convierten en proveedores permanentes de placeres.  
 
Indagar sobre el significado de las experiencias agradables que provienen de lo 
pintoresco le permite al individuo entrar en el bosque tupido del pluralismo en el que lo 
interesante -con todas sus características- se convierte en la brújula que le guía en su 
arduo recorrido por las sendas de la diferencia
84
. Reconocer que el mundo está 
impregnado del aroma de la diferencia significa hacer alianzas con determinados 
significados y descalificar otros tantos. En ello el carácter transitorio de lo pintoresco 
parece brillar en su máximo esplendor: el hombre de hoy tiene la posibilidad de tener 
preferencias por algunos significados y revindicarlos con suma pasión y al instante 
cambiarlos sencillamente por otros totalmente distintos sin que ello implique 
traumatismo alguno. En otra perspectiva ello también implica tener la posibilidad de re-
                                                                                                                                               
La perspectiva de utilidad que le introduce Hume a la belleza es la que permite por primera vez 
considerar que el agrado y los juicios transitorios y poco trascendentales que de él emanan, producen un 
tipo de placer distinto al que producen las obras de arte y las ideas sublimes que engrandecen la 
naturaleza del hombre. Se trata de un sentimiento que va más acorde a la vida cotidiana y a las cosas 
aparentemente intrascendentales que la constituyen. Desde el placer al percibir una casa bien ordenada 
hasta una silla tapizada en la que nuestro cuerpo se acomoda plácidamente, se convierten en dignos 
motivos para ser participes de este tipo de juicios. 
84
 Eugenio Trias llama la atención sobre cómo la esencia de la cultura misma es la diferencia cuando dice: 
“Cultura significa siempre, el elemento diferencial del hecho humano dentro del orden natural: hay 
cultura ahí donde se revela esa diferencia. El hombre, desde que es hombre, establece de forma instintiva 
y espontánea su diferencia respecto a la naturaleza, subrayando esa diferencia con signos distintivos, 
signos de identidad cultural. No se conforma con su existencia de ser natural o con la generosidad animal 
que constituye su base material, sino que da a esa generosidad una forma específica y diferencial. Se 
resuelve contra su propio físico poblándolo de señales, retuerce su corporeidad, deforma sus labios, 
atraviesa los lóbulos de sus orejas con agujas, elabora o transforma su cabellera, sus bíceps, sus espaldas, 
amplia labios y narices, comprime los pies de la mujer, llena de tatuajes su natural. A través de todo ello 
produce cultura o trasforma su propio natural en objeto cultural. Eugenio Trias “Filosofía del Futuro” Ed. 
Paidos, Barcelona España 1994. p 101. 
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conocer que las otras forma de vida –por más fragmentarias e insulsas que éstas 
pudieran llegar a parecernos- son habitadas por significados diferentes igualmente 
válidos al nuestro. 
 
La razón para que I. Kant eligiera la antropología como el terreno propicio para analizar 
la cultura, radica en que él la visualiza como una empresa que propicia la constante 
atribución de significado. Por otra parte, la razón para que el filósofo eligiera la mesa 
como el lugar más indicado para que este proceso se lleve a cabo, radica en que es allí 
donde el humor, el ingenio y el tacto se constituyen en tres elementos claves que nos 
permiten anclar en las orillas del picado mar de la insociable socialidad. Desde ella es 
que el hombre moderno puede cultivar sus gustos y su mente, acceder a la experiencia 
sensible, esto es, según I. Kant, cultivar la esperanza de que el mundo tiende 
desinteresadamente hacia el progreso. Al igual que tiempo después lo hacen F. 
Nietzsche, E. Cassirer, M. Heidegger, L. Wittgenstain y por supuesto el propio H. G. 
Gadamer, I. Kant quiere decirnos antes que nada, que no hay mundo sino una pluralidad 
infinita de mundos. A medida que comprendemos que no hay un solo mundo, 
aprendemos lenguajes que nos permiten recorrer –comprender e interpretar- por 
distintas vías las diferencias hermenéuticas que conforman un universo simbólico 
infinito, aunque ésta comprensión implique la generación de la violencia una vez que 
cada diferencia intenta proclamarse sobre las demás.  
 
Dentro de la perspectiva Ilustrada, en este bosque espeso de pluralidades, I. Kant prevé 
que la conversación en la mesa tiene un tiempo límite y que para que podamos leer, 
traducir y reinterpretar las opiniones de los demás no podemos sentarnos eternamente en 
ella. Para atribuir significados y navegar por el turbulento río de la diferencia estamos 
obligados a “cultivar” permanentemente nuevos gustos y nuevos hábitos que nos sirvan 
para avivar la llama de la controversia una vez volvamos a aceptar la invitación a 
almorzar. De esta forma, el carácter transitorio o pasajero que identifica a lo pintoresco, 
es el alimento permanente para que pronunciemos toda clase de juicios, no solo los de 
gusto. A través suyo es que podemos aprender ciertas habilidades que nos permiten una 
mayor participación dentro del juego del lenguaje, al tiempo que nos proporciona las 
herramientas necesarias para que reemplacemos permanentemente la indiferencia del 
egoísta que llevamos dentro.  
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Sin proponerse un sentido definitivo o una verdad absoluta, lo pintoresco y sus juicios 
sobre las diversas posibilidades del agrado aparecen en el mundo con el ánimo de 
revitalizarlo y de encantarlo permanentemente: a través de la pluralidad de 
significaciones tributarias que varían de un momento a otro, el sujeto contemporáneo se 
halla cada vez más lejos de una modernidad que pretendía dar una conclusión definitiva 
del mundo, la sociedad, la cultura y la historia; la vida del “todo”  ha sido fragmentada 
por completo y sus fragmentos inverosímiles son dados al individuo para que contemple 
a través de ellos ese mundo cambiante y heterogéneo en el que cada vez más priman las 
emociones, los afectos y las pasiones compartidas; un mundo en el que como dice Katia 
Mandoki la sensibilidad se torna más basta que la conciencia, ya que ésta se halla 
presente en todo y se activa frente a todo.   
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CAPITULO 3 
EL TIEMPO DE LO NEOPINTORESCO 
 
El mundo ya no nos contiene 
San Jerónimo 
 
Agradece el pan que tienes hoy en tu mesa y no pienses en el futuro 
Z. Bauman  
 
 
 
En esencia, la ampliación del significado de lo pintoresco que aparece registrada en el 
Jhonson’s Dictionary de 1801 a la que se hacía referencia en el primer capítulo no ha 
variado mucho. A la fecha, las seis definiciones que allí aparecen registradas y que bien 
vale nombrar aquí (lo que agrada a la vista, lo notable por su singularidad, lo que afecta 
a la imaginación con la fuerza de un cuadro, aquello que proporciona un buen tema para 
un paisaje, ser expresado pictóricamente y lo apropiado para obtener un paisaje), 
continúan siendo pertinentes al gran marco del paisaje como experiencia originaria. Si 
bien es cierto que dentro del contexto de la época estas definiciones hacían referencia 
explícita a cómo la fragosidad de la naturaleza, el claro oscuro, la tosquedad de las 
ruinas y las vistas de las viejas abadías eran portadoras de una singularidad que los 
artistas a toda costa intentaban registrar en sus pinturas, hoy en día, dicha singularidad 
se constituye en la base y en la función misma de las imágenes en general una vez el 
paisaje ha logrado convertirse en el mayor de los productos comerciales. Despojado del 
halo místico que se le había impuesto en un pasado y que lo hacía ver como el mayor y 
el único proveedor de lo agradable, el paisaje se ha convertido en la mayor de las 
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fuentes para que el hombre contemporáneo continúe buscando aquella singularidad en 
sus infinitas derivas. En un recorrido circular, lo pintoresco ha hecho que nuevamente 
volquemos nuestra mirada hacia la experiencia originaria del paisaje y que veamos en él 
un terreno abonado en el que la sensibilidad se convierte en el lugar para que los 
fenómenos adquieran un mayor sentido. En una perspectiva muy amplia intentamos dar 
un soplo de vida al mito rosseauano del buen salvaje y a través de éste pretendemos 
reconciliarnos con las costumbres sencillas y ancestrales del pasado sin dejar de lado las 
comodidades que el presente gratamente nos ofrece. Con un poder de expansión 
sorprendente, lo pintoresco ha logrado anclarse en todos los ámbitos de una cultura que 
insistentemente promulga porque todas las actividades sean agradables, alegres, 
interesantes, divertidas, variadas y curiosas; en otras palabras, que sean únicas y 
singulares. A la fecha eso mismo agradable parece haberse convertido en la condición 
de posibilidad de la experiencia estética que ha hallado en lo interesante un espacio para 
la realización personal, la trasformación de los distintos modos de vida y la mutación en 
el orden de los valores individuales y colectivos.    
 
Entendido como un producto más, el paisaje ha sido sometido a la aceleración constante 
de lo virtual. Ahora éste ha logrado romper las ataduras que lo ligaban con lo fijo sin 
que ello represente una pérdida que lamentar. Todo lo contrario, para nosotros, la 
experiencia referida de lo natural ha ganado un espesor óptico que ha hecho posible que 
muchos de los paisajes que permanencian ocultos en los anaqueles del olvido salgan a la 
luz en las pantallas y democráticamente todos podamos acceder a ellos sin el peso 
agobiante del desplazamiento físico. Nuevas y especializadas prótesis interactivas ponen 
a nuestro alcance un gran terreno para que sobrellevemos libremente la experiencia 
sensible de eso mismo natural. A diario la maquinaria microelectrónica nos permite 
apreciar la sensación de haber miniaturizado el mundo y de poder viajar libremente por 
él, experimentado una realidad que cada vez se torna más real que la realidad misma y 
más controlable que la realidad concreta. Dentro de este contexto la definición de lo 
pintoresco ha empezado a acompañar a una nueva clase de espectador que hoy más que 
nunca “ha convertido la práctica del gusto en un ejercicio de reconocimiento de la 
singularidad o –en la acepción romántica del término- de la originalidad”85.    
 
                                                 
85
 Brian Wallis “El Arte Después de la Modernidad” Ed. Akal, Barcelona España 2001 p 25.  
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Nuestro interés central en este capítulo gira en torno a señalar cómo el hombre 
contemporáneo advierte en los nuevos fenómenos culturales la variedad y la 
singularidad característica de lo pintoresco dentro de una era o un periodo en el que los 
acontecimientos fluyen de una forma totalmente diferente al de un pasado reciente. 
Siguiendo la recomendación de Omar Calabresse de que hay que provocar los 
fenómenos para que éstos se hagan evidentes, hemos seguido la pista de algunas 
manifestaciones culturales donde la esencia misma de lo pintoresco se halla condensada. 
Este es el momento en que retomamos todas esas acotaciones que hacían los autores del 
siglo XVIII alrededor de lo pintoresco y, a partir de ellas, seguimos la pista de cómo 
ellas se configuran en la contemporaneidad. Es por ello que aquí volvemos a referirnos 
a la variación intempestiva, la guerra declarada contra la monotonía, el cambio de 
mirada en el arte y, por supuesto, a cómo lo interesante se constituye en el mejor terreno 
abonado para el gusto en general, una vez que ya hemos explorado en el segundo 
capítulo cómo es que las formas de socialización alrededor de lo agradable configuran 
la cultura misma. 
 
Hablamos de lo neopintoresco porque sencillamente algunas apreciaciones que se 
hicieron en el siglo XVIII resultan ser valiosas herramientas para rastrear la emergencia 
estética contemporánea en la que se ha llevado al extremo la premisa de dar validez a 
los juicios transitorios que emanan de lo agradable del paisaje y a poner en el centro de 
cualquier discusión el papel que juega eso mismo agradable en la conformación de la 
urdimbre social y en las búsquedas particulares que emprende cada individuo en su vida 
cotidiana. Más que una actualización del concepto de lo pintoresco, se trata de una 
reflexión sobre la experiencia que muestre de qué manera es que lo pintoresco se pliega 
de diversas formas en las manifestaciones plásticas, estéticas y culturales propias de hoy 
en día. Dejando de lado el paréntesis de la estética hegeliana
86
 en el que la experiencia 
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 Con ello no se pretende desvirtuar los valiosos aportes que hizo este pensador a cerca de cómo la 
filosofía del arte esta estrechamente vinculada con la determinación histórica del mismo. Si se habla de un 
paréntesis hegeliano, es porque sencillamente consideramos que su forma de concebir la estética a partir 
de la filosofía en gran medida se distancia de la idea central de la tesis que es precisamente la de mostrar 
cómo ciertos elementos propios de la  visión empirista nos sirven hoy en día para entender los fenómenos 
que caracterizan gran parte de la experiencia estética de hoy. En un intento por abrir otro panorama en el 
que deje de mirarse con sospecha la recepción subjetivista conquistada en el siglo XVIII y en el que la 
autonomía y el purismo tomen otra dimensión, se hace necesario distanciarse de este pensador, ya que 
consideramos que la comprensión del arte como una figura de verdad (cuya destinación histórica 
contenida en “formas universales” (la simbólica, la clásica y la romántica), continúa apegada al ideal de 
lo bello universal, hecho  que impide que se tengan en cuenta otras representaciones sensibles igualmente 
válidas, sobre todo aquellas que le concierne al hombre del común, a ese hombre alejado de las grandes 
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estética formaba parte del devenir del espíritu y se esperaba conquistar la 
“espiritualidad” a partir de lo sensible, gran parte de nuestro presente puede ser  
entendido y explicado a partir de algunos de los señalamientos que aparecieron en las 
principales teorías que en su momento hicieron los críticos del empirismo inglés del 
siglo XVIII, periodo en el cual, se reflexionó sobre cómo lo agradable y lo transitorio se 
hallaban en medio de la ética y  de la estética y, cómo a partir de ella se configuraba 
nuevas maneras de habitar y socializar en el mundo. Se trata de rastrear y dar luces 
conceptuales que nos permitan entender que, a partir de ese mundo empírico,  es posible 
valorar de forma distinta la naturaleza espectacularizada de las pantallas en el que la 
imitación ya no alude a cosas falsas sino que cumple el papel de representar a las cosas 
reales.  
 
Frente a los nuevos dispositivos tecnológicos, lo pintoresco no solo ha logrado 
democratizar la experiencia del agrado sino que además ha configurado nuevas y 
novedosas maneras de percibir el mundo. Resulta en realidad admirable ver cómo el 
hombre de hoy luchando contra el tedio de lo siempre igual ha desplegado su 
imaginación hasta límites insospechados y, más admirable aún, es ver cómo todo 
aquello que tenía el tinte de lo ficticio en las pantallas es trasladado a la vida cotidiana 
para permitirnos experimentar una especie de segunda realidad en la que lo agradable 
está en un ahí y un ahora para ser consumido como un producto más.  
 
Dentro de este contexto el paisaje ocupa un lugar protagónico. Gracias a esa segunda 
realidad o realidad de ficción como ha sido llamada recientemente por V. Verdú se ha 
desbordado una serie de fenómenos culturales en los que impera la necesidad de 
sensaciones. Desde el entorno físico que apreciamos con la lupa transitoria del turista, 
hasta el paisaje mediatizado que se configura a partir de una mezcla inusitada de 
tiempos, tienen en su haber hoy más que nunca la responsabilidad de ser la mayor 
despensa de lo agradable. En razón de ello, uno y otro campo se convierten en la excusa 
                                                                                                                                               
formas del arte. Más que una necesidad del arte en su función histórica y de que éste sea la mediación 
intuitiva de un contenido histórico en específico, nuestro intento es el de reivindicar que la naturaleza y el 
arte en cualquiera de sus dimensiones, propician un espacio favorable para que los hombres ejerzan el 
carácter práctico de la ética y la estética, se socialicen a partir de una y otro y, ante todo, vean en ellos un 
manantial para el goce transitorio. Más que formas universales en las que se pone en juego la relación 
entre la idea y el contenido o, en el que la forma y la idea tras concordar o desarticularse, permiten que 
aparezca una fuerza sensible de donde emerge lo bello, consideramos que la postura de algunos críticos 
empiristas e ilustrados, permite una perspectiva más acorde y más pluralista a la hora de entender las 
estructuras morales, emocionales e ideológicas propias de la estética contemporánea.  
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perfecta para impregnar con su tinte maravilloso todos los productos y actitudes del 
consumo contemporáneo. Situado por debajo y por encima de lo enteramente 
perceptible, lo pintoresco traslada permanentemente el límite de nuestra propia 
imaginación. Instalados en el segundo umbral de un tiempo natural que ha sido llevado 
al límite, experimentamos uno superior, el de la velocidad sintética, que impregna a 
todas las representaciones por igual. 
 
El viejo sueño que tuvieron los artistas y teóricos del pintoresquismo de percibir lo 
agradable y lo singular en las formas imprecisas parece hoy en día hacerse realidad. 
Insatisfechos con las incesantes excavaciones que nos cuentan cómo el hombre del 
pasado experimentó otro umbral del tiempo, hacemos lo mismo en los anaqueles 
mediáticos en donde permanentemente nos damos a la tarea de buscar la tosquedad 
simpática y curiosa que robe nuestra atención. De esta forma, los fósiles vuelven a ser 
invitados al baile agradable de la vida, las ruinas de plástico dejan de ser simples 
simulacros devaluados que imitan la realidad y empiezan a representar cosas reales y, el 
tiempo se convierte en una ruina más que aparte de permitirnos advertir un variado y 
rápido cambio de sensaciones, permanentemente nos lleva a enfrentar todas las 
incertidumbres y todos los vacíos que a su paso han dejado en nuestra memoria las 
permanentes evocaciones de los lugares y los objetos.  
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De la variación intempestiva a la banalidad absoluta. 
 
Uno de los mayores logros del periodo de la Ilustración y de la Revolución Francesa 
radica en que por primera vez en la historia de Occidente se llegó a proclamar  la 
desaparición del pecado original, y con ello se instauró la idea que toda la humanidad 
podía ser participe de disfrutar los placeres –por mas pequeños que éstos fueran. 
 
Con la idea instaurada por Voltaire de que el paraíso terrenal había perdido su lugar 
supremo y ahora éste se encontraba disperso en cualquier lugar por donde uno fuera, 
pensadores como U. Price llegan a proponer que lo pintoresco  se constituía en una 
poderosa herramienta que servía para contraponerse a ese afincado mundo clásico en el 
que lo cotidiano estaba desprovisto de un atractivo emocional.  
 
Frente a la lejana felicidad a futuro que promulga el paraíso celestial, lo pintoresco se 
convierte en un mecanismo estético que permanentemente impulsa la emoción y hace 
que ésta triunfe sobre la idea de salvación y grandeza que se había instalado desde las 
remotas épocas del cristianismo. La felicidad deja de estar asociada únicamente y 
exclusivamente a lo celestial y a la idea de un goce a futuro y, en su lugar, cada vez más 
empieza a cobrar vigencia lo inmediato. El hombre sustituye a Dios como fundamento 
de la ley y la religión, y encuentra así una excelente oportunidad para buscar su 
felicidad en todos los placeres por banales que éstos sean.  
 
Ya en la contemporaneidad, este problema ha sido estudiado por Pascal Bruckner, quien 
en su texto “La euforia Perpetua” 87  ha señalado que si bien es cierto que la retirada de 
Dios se convirtió en una magnifica oportunidad para que el hombre alcanzara su 
independencia, este proceso trajo consigo una fuerte condena a lo cotidiano y, en 
general, a todo aquello que se fundamenta en lo uniforme y lo estático. 
 
Para él, la retirada del relojero mayor es la semilla que engendra la banalidad, es decir, 
la inmanencia total de humanidad en sí misma, una inmanencia tan fuerte que nos ha 
dejado perpetuamente atrapados  “aquí abajo”, sin la esperanza de ser fecundados por 
una vida mejor.  
                                                 
87
  Pascal Bruckner “La euforia Perpetua”, Ed. Tusquets, Barcelona España 2001. 
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Frente a ese mundo incesante de lo siempre igual, de lo monótono y de lo repetitivo, el 
hombre de hoy se ha refugiado en la originalidad y, a través de ella, pretende enfrentar 
el colapso del tiempo como la ha llamado Jean Baudrillard, quien dentro de este mismo 
planteamiento, salvo que, trasladado al campo del arte, también determina que la 
banalidad procede de esa misma visión mística, y que al ésta haberse “escapado” e 
impregnado a todos los ámbitos de la cultura, el arte, ahora, está cimentado a partir de 
formas “vacías” en las cuales el hombre pretende encontrar un criterio salvación. 
  
Tomando como punto de referencia la obra de Andy Warhol, J. Baudrillard detecta que 
la banalidad, esa especie de trastorno que ha dejado en la cultura la retirada de Dios, 
tiene que ver precisamente con que ahora es la insignificancia el elemento que 
cohesiona las cosas entre sí, y que ésta se constituye en una especie de principio 
igualitario y democrático que hace que nada se opone a nada. 
 
Con su característica mirada catastrófica a la que últimamente este autor nos tiene 
acostumbrados, declara que el simulacro mediático e industrial ha borrado de un solo 
tajo la realidad, y que precisamente éste se ha constituido en una especie de despensa de 
la que emergen “la gracia difusa, la languidez del tedio, el elegante exceso, el asombro 
esencialmente pasivo y el saber secreto y hechicero
88”, cinco aspectos que –totalmente 
desacralizados o mejor aún banalizados- se ajustan libremente para promover la 
variación intempestiva. Combinados en el campo de la estética y del arte, estos 
dispositivos conforman una especie de halo a la que J. Baudrillard le ha dado el nombre 
de ilusión: especie de juego que envuelve a la realidad, en la que por encima del estado 
objetivo de las cosas, prevalece la no-veracidad de los hechos y la no significación del 
mundo; dos características que condensan en gran medida el campo de lo neo 
pintoresco.  
 
La muerte como la más radical de las variaciones posibles.  
 
La indagación de las variaciones intempestivas que funda la esencia de lo pintoresco y 
que constituye la fuente del placer, tal como la pensó U. Price, puede ser entendida bajo 
                                                 
88
 Jean Baudrillard “El Crimen Perfecto”, Ed. Anagrama, Barcelona, España 1996. p 109. 
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dos perspectivas que propone el mismo Pascal Bruckner. La primera, una búsqueda 
desaforada por la intensidad que tales variaciones ofrecen y, la segunda, el disfrute de 
las mil formas en que se camufla lo <gris>> y lo insípido. 
 
Frente a esa especie de dèjá vu en el que siempre triunfa lo idéntico, y frente a esa 
repetición monótona de lo cotidiano que nos inunda constantemente de las mismas 
cosas, el hombre de hoy ha adoptado formas de la aventura extrema que se han instalado 
como el epicentro de toda cultura Occidental. En esencia, puede hablarse de una fuente 
básica que permiten la mayor de las variaciones intempestivas en la actualidad: la 
muerte simbólica en la que todo se sitúa al límite de lo perfectamente controlado para 
precisamente quitar a ésta toda posibilidad práctica de que verdaderamente ocurra.  
 
Tomando como modelo los juegos de vértigo
89
, en los que a toda costa se intenta crear y 
producir muertes ficticias, la cultura de hoy ve en ella la mayor fuente para trasmutar lo 
cotidiano en lo excepcional y para hacer de la realidad una especie de transrealidad 
caracterizada por un presente totalmente discontinuo.  
 
En uno de los últimos capítulos del “Estilo del Mundo90” V. Verdú ilustra los alcances 
que ha tenido la adopción de esta experiencia dentro de la sociedad. Para él, el haber 
introducido el miedo y la muerte dentro de la cotidianidad ha dado lugar a una nueva y 
radical forma de la percepción en la que se recalca constantemente la amenaza del 
terror. La variación intempestiva más fuerte que hoy se puede experimentar, se camufla 
dentro de la forma de la aventura extrema, y la muerte se ha convertido en una despensa 
                                                 
89
la cultura del  X-treme (como ha sido denominado)  tiene hondas raíces en el modelo de los  juegos de         
Ilinix o de vértigo que analizó hace algunos años Roller Caillois en su ya conocido clásico “Teoría de los 
Juegos” de 1958, texto base en el que se apoya Cristóbal Holfzafel para proponer la “Critica de la Razón 
Lúdica”, en el cual dice : “En los juegos de Ilinix el jugador “se pone en juego”  y en razón  de ello, 
emerge una desconexión, una enajenación y un desdoblamiento deliberado que deja al azar el desarrollo 
mismo del juego” Cristóbal Holfzafel “Critica de la Razón Lúdica” Ed. Trotta, Buenos Aires 2003. p 71. 
La variación constante que se experimenta en la actualidad tiene que ver precisamente con la remisión a 
una muerte simbólica” tema que ha analizado Gerárd Imbert de la cual dice: Todos  estos juegos 
comportan una prueba física, un aguantar situaciones límite; representan lugares-frontera, que podrían 
transformarse en puntos de no retorno, y remiten simbólicamente a la muerte. Pero también aquí se da una 
solución mágica que permite superar el obstáculo y evitar que se convierta en accidente, en desenlace 
fatal. Al contrario del juego feliz, donde uno es elegido de Dios, la figura se invierte: uno se transforma 
en elegido del diablo, presa del mal. Gérard Imbert “El Zoo Televisivo” Ed. Gedisa, Barcelona España 
2003. pp. 154 -155. 
 
90
 Vicente Verdú “El Estilo del Mundo”. Ed. Anagrama, Barcelona España 2003. 
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de la que se abastecen permanentemente los medios de comunicación que cultivan el 
pánico y hacen marcados énfasis en el riesgo de rozar con ella.  
 
El terror omnipresente en la vida entera se trasmuta ahora en algo excepcional, y con 
ello se da paso a que la realidad tome la forma azarosa de un accidente
91
, que escondido 
en el terreno de lo súbito, irrumpe como la mayor de las variaciones y desencadena 
acontecimientos inesperados que toman el mismo rumbo imprevisto de los flujos de 
agua de los que hablaba Lucrecio.  
 
Bellamente Paul Virilio nos ha mostrado cómo una vez el accidente pierde su carácter 
local y adquiere la dimensión “general”, es capaz de trasformar por completo el nicho 
universal y el hábitat singular, en tanto que hace del tiempo real un bucle que 
condiciona por completo nuestra aprehensión de la realidad y cambia la noción misma 
de ser ahí; se trata del tiempo totalmente nuevo e inesperado del feed-back o del control 
mediático en el que “lo accidentado no es ya la sustancia o la materialidad del mundo 
sensible, sino el conjunto de su constitución”92. Operando como un intervalo o como un 
signo nulo que es capaz de quebrar los imperativos impuestos por el tiempo y el 
espacio, de la duración y de la extensión, este tiempo del accidente, esta velocidad de la 
liberación, nos permite participar en el juego de la tele-actuación, esto es, en la 
oscilación constante de ser ausentes y actuantes que participan a distancia y pierden 
amablemente los puntos de referencia y el contacto directo con las superficies de la 
metería para experimentar cómo el mundo a través de las pantallas ha sido capaz de 
dilatar o prolongar el presente. Para V. Verdú todo lo anterior queda condensado en los 
siguientes términos: 
  
“Las pantallas del mundo parpadean hoy sin pasado ni porvenir, pasmadas ante el relámpago 
ininterrumpido y todo ello dentro un tiempo en el que pasado, presente y futuro se han fundido 
                                                 
91
  Una variante sobre este particular es la que toma Gérard Imbert quien, luego de analizar la muerte 
simbólica que se presenta en los concursos de televisión, detecta que el azar en estos terrenos es 
reemplazado por unos códigos de violencia a través de los cuales el concursante se convierte en una 
víctima, para que el espectador que descansa cómodamente en el sillón de su casa, se encarne en ella. Se 
trata –dice- de un juego que oscila entre lo socialmente aceptable y lo éticamente representable en el que 
se intenta llevar al límite de la humillación el pudor o la decadencia del concursante: “pérdida simbólica – 
pérdida de imagen, pérdida de la dignidad- se subsume en ganancia económica. El dinero tiene valor de 
cambio, no solo material, sino simbólico: es el operador que permite transformar la pérdida de dignidad 
(la imagen íntima del sujeto) en ganancia simbólica (en imagen pública de notoriedad, fama). Gérard 
Imbert “El Zoo Televisivo” Ed. Gedisa, Barcelona España 2003. p. 156. 
92
 Paul Virilio “La Velocidad de la Liberación” Ed. Manantial, Buenos Aires Argentina 1997. p 173. 
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en un flash. Todo sucede aquí y de improvisto, se superpone y borra cuanto ha ocurrido antes 
para reiniciarse en una versión que anula la anterior. Los sucesos discurren y no permiten 
discurrir sobre ellos. Son ellos quienes decididamente pasan sobre nosotros y definen esta época 
en la que el proceso ha sido reemplazado por el impacto y el sello histórico por el signo del 
terror
93” 
 
Para este autor la creciente industria mediática que se ha especializado en crear muertes 
ficticias ha propiciado que la realidad tome la forma y la expresión misma del accidente. 
En general, sus análisis apuntan a ver la manera en que las nuevas formas de la 
producción económica han venido propiciando una “desrrealización del mundo” que no 
permite distinguir si la realidad se configura en razón de cómo es mostrado el 
acontecimiento o si son los medios los que crean las condiciones reales y necesarias 
para que éste ocurra.  
 
 
Tras haberse delegado en la muerte ficticia la responsabilidad de cambiar, de variar 
radicalmente el acontecimiento, la cotidianidad de nuestro momento histórico vivencia 
este hecho trágico de dos formas: una real, que prevalece oculta en el flujo de lo 
corriente y que ha sido expuesta como la tercera muerte o muerte global por Michael 
Serres
94
, y otra ficticia en la que el miedo y la zozobra se experimenta de manera 
controlada. Espacio terrorífico al que sucumbimos protegidos por la comodidad de no 
ser afectados de verdad: atractivo inmerso en las películas de terror, en la novela negra y 
en las miniseries de espanto, donde seres fantasmagóricos arrasan con cualquier vestigio 
de humanidad; muerte expuesta también por de Gilles Lipovesky en la que “lo macabro 
es superado por la apoteosis del teatro Hollywoodiense de la crueldad”95, que ha 
implantado la sensación de asistir permanentemente a una especie de estreno 
cinematográfico del que esperamos salir rápidamente para presenciar otro que nos 
provea de una estimulación aun más fuerte.   
 
 
 
                                                 
93
 Vicente Verdú “El Estilo del Mundo”.p  261. 
94
 Ver: Michael Serres “Hominicencia” Ed. Facultad de Ciencias Humanas y económicas, Universidad 
Nacional, Medellín Colombia 2003. 
95
 Guilles Lipovesky “La Era del vacío” Ed. Anagrama, Barcelona España 1986. p 142. 
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Dos maneras diferentes de mirar la prosa de lo cotidiano. 
 
Los enciclopedistas del siglo XVIII ya preveían la imposibilidad de escapar de lo que 
ellos llamaron la prosa de lo cotidiano. Catalogada  por los modernistas de mediados 
del siglo XIX como (nave congelada para siempre en el hielo –Baudelaire-, ave atrapada 
en un helado lago –Mallarmé- y “ciénaga” –Flauvert-), esta camisa de fuerza para el ser, 
esta fabrica de eternidad, este presente eterno que sin futuro alentador funde todos los 
días en uno solo, resulta ser una especie de gelatina homogénea que todo lo neutraliza y 
todo lo aplasta. 
 
Si se mira al detalle, la formulación de un tratado de lo pintoresco en el que se propone 
abiertamente una lucha contra ese flujo desprovisto de cualquier atractivo emocional, se 
constituye en una de las mayores empresas que la humanidad haya pretendido 
conquistar en todos los tiempos.  
 
Es bien sabido que a pesar de la fuerza que los pensadores de lo pintoresco le 
imprimieron al concepto de la variación intempestiva, ésta no fue suficiente para 
escapar de la rutina. Sin embargo, y a pesar de ello, se debe reconocer que las teorías 
propuestas por U. Price y por W. Gilpin trataron de introducir o, por lo menos de 
contrarrestar, la idea de que la vida no era tan repetitiva como antes se creía y de que 
existía la posibilidad de inventar y disfrutar siempre de algo nuevo. 
  
Sin embargo, en ello se encierran las dos caras de una misma moneda. De un lado, la 
posibilidad de disfrute y de placer que se desprende cuando alguien es capaz de 
distinguir las riquezas ocultas en lo ordinario (ello es, de distinguir la variación en esta 
especie de máquina que tan solo es alimentada  por la fuerza de la indeterminación y 
que está desprovista en apariencia de un atractivo emocional por excelencia). De otro, la 
implantación de un deber cuando los placeres que suscitan lo nuevo se confunden con el 
orden de las cosas (ello es, el surgimiento de la neblina en la que el hombre se pierde, y 
lo cotidiano -todo aquello que se mantiene en el plano de la uniformidad- crea la 
sensación de estar cargando pesos insoportables que erosionan los acontecimientos y los 
devora por completo, al tiempo que afinca la imagen de poder eliminar de un tajo eso 
cotidiano como si lo aburrido fuera la realidad y no nuestra mirada). Es la conversión 
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del placer en el deber, giro de tuerca en la que todo parece repetirse infinitamente hasta 
crear por completo la metáfora del aburrimiento por más nuevo que este algo sea. 
 
La transfiguración de cualquier cosa en obra de arte 
 
Resulta inminente que la variación intempestiva formulada desde la teoría de lo 
pintoresco crea una revolución estética que rejuvenece al mundo e incursiona en él las 
más inéditas perspectivas. El mundo deja de ser un recinto estéril en el que todo está 
sometido a unas reglas generales y pasa a convertirse en un fértil jardín en el que los 
placeres poco a poco empiezan a provenir de la misma vida cotidiana.  
 
Enfrentar la niebla gris del aburrimiento cotidiano permitió descubrir que si bien éste 
puede llegar a fulminarnos tajantemente, también se convierte en una especie de 
dispositivo a través del cual es posible develar los recursos más insospechados que se 
encuentran escondidos en esa prosa de lo banal. En estas pocas palabras puede 
resumirse el proceso de mutación de lo insignificante que ha sido analizado con 
esplendida claridad por Arthur Danto en su obra “la transfiguración del lugar 
común”96. En ella se analiza la manera en que al artista contemporáneo se le ha 
delegado la responsabilidad de despertar la magia y de mostrar que la vida que 
llamamos corriente está compuesta de cualquier otra materia menos de lo “corriente”. 
Para este autor norteamericano este objetivo ha sido cumplido en gran medida, en tanto 
que el arte se ha impregnado de la misma esencia que tiene la vida. Se trata por supuesto 
del desmonte de la idea introducida por el platonismo de que el “simulacro” es tan solo 
una copia devaluada de la verdad, idea que por demás trajo consigo una confusión entre 
las simples cosas y las obras de arte, entre los que verdaderamente no existe –según A. 
Danto - distinción alguna.   
 
Su punto de partida (que por momentos se acerca tangencialmente a la postura que toma 
M. Heidegger en su famoso ensayo sobre “El Origen de la Obra de Arte”), reivindica el 
papel que juega el objeto dentro del arte moderno, y de cómo éste ha llegado a 
convertirse en símbolo de sí mismo para ofrecer un sentido de apertura y de creciente 
inteligibilidad del mundo. 
                                                 
96Arthur Danto “La Transfiguración del Lugar Común” Ed. Paidos, Barcelona España 2002. 
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Tomando como referencia la obra de Andy Warhol, A. Danto muestra cómo se ha 
venido exhumando el flujo de lo excepcional que está contenido en lo ordinario, y cómo 
éste se revitaliza y se transfigura permanentemente, hasta el punto de crear una nueva 
realidad, que rompe con esa somnolencia del tiempo e imprime un nuevo sabor a fin de 
evitar enfrentar la cara siniestra del mundo: variación intempestiva de lo cotidiano que 
se evidencia en la serigrafía que representa una lata de sopa Cambell´s, en el 
excremento enlatado de Piero Manzoni que se guarda celosamente en el museo, en las 
líneas de tiza dispuestas a lo largo de una milla en el desierto que hace Walter de María, 
en los dibujos Nicole Eisenman que muestran a  Betty Mármol y Bilma Picapiedra 
teniendo relaciones íntimas, y en las fotografías de “un entorno al aire libre de 
materiales naturales” de Laurie Parsons  que se constituyen tan solo en algunos 
ejemplos en los que el artista ha logrado desacralizar la actividad artística al introducir 
en ella el lastre de lo cotidiano. 
 
 
 
En el tiempo de lo neopintoresco, el arte aparece como el resultado de una permanente 
convocatoria de las formas de lo cotidiano y de los nuevos vínculos entre el artista y 
cualquier cosa que reclama que su imagen sea reconocida. De esta forma es que todos 
los resultados, las combinaciones, las ruinas y las resonancias emotivas que se presentan 
entre las cosas, propician una reapertura, o un nuevo enfoque para semantizar el mundo. 
En su epicentro, ronda la anulación de la conciencia que previó magistralmente J. P. 
Sastre, según la cual, la realidad perceptiva tan solo permite ver aquello que está 
pasando “dentro” del marco visual y sonoro en el que se desarrolla la epifanía. Al 
En 1961, el artista conceptual italiano Piero 
Manzoni vendió latas con sus propios 
excrementos. Cada recipiente, que contenía 
una onza de heces puras, costaba US$ 32, el 
precio de un gramo de oro ese año. Ahora las 
latas de merde d’artiste cotizan hasta 
US$75.000. El oro alcanzó su máximo precio 
en 1980, US$ 850. 
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tiempo que las amarras de la “realidad” parecen hacerse cada vez más débiles, la ilusión 
del arte diluido en la prosa de lo banal, remite cada vez más a un sin número de 
significados y de emociones móviles que no se pueden delimitar de manera definitiva; 
es el arte no de la ilusión que optaba por lo bello como si éste fuera el oasis de serenidad 
y de resarcimiento del mal, sino más bien el arte como alusión en el que el hombre 
navega por las turbulentas aguas de la discontinuidad histórica. Es por ello que en lo 
neopintoresco las formas sensibles han sido cargadas con el poder alegórico de lo banal, 
razón por la cual, simultánea e indisolublemente hablan de sí mismas y de algo distinto: 
nuevos vínculos, nuevos significados y nuevas interpretaciones son el reflejo de que en 
este tiempo nada tiene un carácter definitivo y de que las obras ya perdieron su papel 
romántico de representar y ahora son las encargadas de simular, desafiar y derrocar 
cualquier significado establecido. 
 
El papel de la comprobación y la nueva cara de la sorpresa. 
 
Hoy en día la certeza del acontecimiento depende directamente de si éste es transmitido 
de forma inmediata por los media. Es bien conocido el caso del último mundial de 
fútbol que fue llevado a cabo en Corea y Japón en el año 2002, en el cual, los 
espectadores luego de pagar por la entrada millonarias sumas de dinero, fijaban la 
mirada en las gigantescas pantallas en las que se re-construía una a una las jugadas, 
como si el mismo hecho presenciado en vivo y en directo no bastara para dar cuenta de 
la realidad del evento.  
 
El caso no es nuevo y apreciaciones muy similares ya eran acotadas en el año de 1997 
por Marc Augé en su texto “El Viaje Imposible97”. En él, este etnólogo francés 
detectaba que gran parte de lógica constitutiva de la experiencia de disfrute en la 
actualidad, tiene que ver precisamente con la comprobación entre lo que ha sido 
ofrecido previamente por los media y la experiencia directa con el objeto. 
 
Comprobar la suntuosidad de las Vegas, lo empalagoso de Disneylandia, o la teatralidad 
presente en el mismo Museo de Arte Moderno de New York, implica directamente un 
agotamiento de la sorpresa, en tanto que ya no se sale en busca de aquello que pueda 
                                                 
97
 Marc Augé “El Viaje Imposible” Ed. Gedisa, Barcelona España 2001. 
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sacarnos enteramente del aburrimiento, sino que se sale a comprobar en qué grado se 
parecen las copias a sus originales y en que medida se parece lo real a su imagen. Guy 
Debord acusaba que la conformación de un tiempo del espectáculo haría del turismo un 
subproducto más de la circulación de mercancías, y que en razón de ello la experiencia 
devenida de ésta actividad quedaría reducida a “ir a ver lo que se ha vuelto banal98”. A 
la fecha esta sentencia parece haberse cumplido a cabalidad, y que hoy en día, muchos 
de quienes han viajado al Museo del Louvre y han hecho las interminables filas para 
“contemplar” a la Gioconda  han salido completamente desilusionados al ver lo 
pequeña que es la obra. Sensaciones de este mismo han experimentado los turistas que 
han visitado de las pirámides de Egipto una vez se han visto a gatas para tomar la 
perspectiva adecuada que les permita ver de fondo el inhóspito desierto que las pantallas 
y las guías turísticas les habían prometido sin que en la panorámica fotografía queden 
registrados los barrios circundantes y las tiendas de souvenires que por todos lados 
rodean el lugar.  
 
Para quienes han sido participes de este tipo de experiencias, esta comprobación se 
convierte en una especie de je en sais quot o yo no se que a través del cual se busca 
poder determinar hasta el más mínimo detalle el grado de desviación entre lo que 
previamente conocemos por vía mediática y la experiencia real, al tiempo que ello se 
convierte en una especie de requisito imprescindible que es capturado mediante 
fotografías o video para demostrarse a sí mismo y a los demás el haber sido participe de 
la observación directa.  
 
En otro de sus textos “Ficciones de Fin de Siglo99”, M Augé acota que este fenómeno se 
debe a que las pantallas de televisión han propiciado un “efecto de uniformización” que 
puede ser entendido como la trascripción simbólica de la ficción televisiva a nuestras 
vidas que hace que esta última funcione como un archivo de imágenes del mundo y 
como depósito de potenciales propuestas hermenéuticas, a través de las cuales, la 
comunidad se hace conciente de sí misma. Otro planteamiento similar es propuesto por 
Gérard Imbert, autor de “El Zoo Visual”, para quien la televisión no solo es un espacio 
                                                 
98
 “La organización económica de la frecuentación de lugares diferentes garantiza ya por sí misma su 
equivalencia. La misma modernización que ha eliminado del viaje el tiempo, también ha eliminado de él 
la realidad del espacio. Guy Debord “La Sociedad del Espectáculo” Ed. La Flor, Montevideo Uruguay 
1974. p 148 
99
 Marc Augé “Ficciones de Fin de Siglo” Ed. Gedisa, Barcelona España 1997.   
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público que modela la vida de los sujetos, proyecta otros mundos, configura mundos 
posibles, da vida a lo virtual, sino que además es una especie de casa de citas en la que 
por fin todos podemos converger y al mismo tiempo caber.   
 
El rebatido, o el “lo he visto en la tele”, se ha convertido en una forma de acentuar la 
identificación de ese sujeto con el medio, a través de la cual, la representación adquiere 
valores absolutos de realidad. En esta especie de contrato en el que dicha realidad es 
producida por el propio medio, y en el que la distancia enunciativa y narrativa hace que 
los valores simbólicos pululen dentro de las pequeñas narraciones, aparecen cinco 
puntos claves que resumen a los ojos de G. Imbert la experiencia neotelevisiva 
característica de hoy en día
100
.  
 
El primero, es la fusión entre información y espectáculo que rompe con las jerarquías 
temáticas e intelectuales, fusión que por demás configura un espacio en el que todo cabe 
para derrumbar de una vez por todas la endeble distinción entre cultura de elite y cultura 
popular que tanto interés despertó a los filósofos de la Escuela de Frankfort. Como una 
deriva del anterior, U. Eco hace referencia a la “omnivisivilidad” del medio, y a como 
éste se introduce por completo en la vida privada para dar cabida a discursos que antes 
eran considerados como verdaderos tabú. De allí devienen precisamente los nuevos 
modelos de sentir y de pensar que propician una adhesión inmediata entre las personas 
cada vez más capaces de interpretarlos y recontextualizarlos. El tercero, hace referencia 
a la disolución de las barreras entre identidad y alteridad para configurar una especie de 
“narciso” virtualizado que borra las diferencias tras identificarse con los otros a partir 
de la emotividad. El cuarto, tiene que ver con la imaginería que circunda alrededor de 
los estereotipos, las marcas y del deseo de la televisión de ver su propia forma de 
producción mediante los famosos detrás de cámaras que hoy por hoy constituyen 
también una de las mayores empresas televisivas que han visto el potencial productivo 
que se esconde dentro de la fabricación misma del acontecimiento, y que han hecho que 
el dispositivo técnico adquiera el mismo valor que tiene el hecho televisivo; el “cómo” 
se elabora el acontecimiento es ahora igualmente valioso y tiene la misma carga de 
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 El concepto de neotelevisión ya había sido propuesto por Umberto Eco a mediados de la década de los 
ochenta y cobra fuerza diez años más tarde de la mano de F. Casetti y R. Odin, dos autores que le sirven 
de base a Gérard Imbert para desarrollar estos cinco puntos que condensan la forma en que un dispositivo 
como la televisión empieza a producir la realidad y no tanto a reproducirla como sucedía con lo que él 
llama la paleontelevisión. Gérard Imbert  “El Zoo Visual” 2003 pp. 66-70. 
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frivolidad y superficialidad del hecho, y con ello se ha abierto una puerta más para que 
el espectador disfrute indistintamente de uno y otro sin llegar a comprometerse a fondo 
con ninguno. Por último, el establecimiento de un discurso común o un pacto 
comunicativo, que no es ni un habla totalmente informativa ni un habla enteramente 
lúdica, la cual da paso a una forma conversacional basada en la variedad que condensa 
las diversas formas del espectáculo. 
 
Sin llegar a hacer afirmaciones tajantes, podría decirse que todo aquel que sale en busca 
de la experiencia de comprobación entre lo que ha visto en la pantalla y la realidad, lo 
hace para desmantelar esa fuerte estructura codificada característica de la televisión, que 
va desde la presentación, la animación, hasta el lenguaje acartonado y la acentuación de 
efectos. Frente a los embates repetitivos y frente a la reproducción de los mismos 
modelos que ofrece el dispositivo televisivo se ha propiciado que se asuma como 
verdadero lo que se transmite en vivo y en directo y que la realidad deba parecerse por 
completo a su imagen. Para el individuo contemporáneo la comprobación aparece como 
mecanismo fallido de evasión, ya que la experiencia directa con el objeto termina por 
dejar el sin sabor de haber sido también manipulado: es así como en el tiempo de lo 
neopintoresco sale a flote la paradoja de que lo natural hoy se encuentra en los media.  
 
Tal vez como en ningún otro campo, el turismo permite evidenciar con mayor claridad 
la dimensión que toma la sorpresa en el tiempo de lo neopintoresco. Lejos han quedado 
las épocas en las que el viajero determinaba los fundamentos de la realidad a través de 
la observación directa, la experimentación y el análisis racional o en las que –como en 
el siglo XIX- se viajaba con el único fin de descubrirse a sí mismo. Más lejos aun se 
hallan los tiempos en los que la naturaleza era vista como una fuente fiable de 
conocimiento por todos aquellos viajeros que emprendían grandes travesías por las 
costas, los montes y las junglas para experimentar un universo completo de señales que 
emanaban de los diversos de grupos étnicos y los diferentes habitad. En el fondo esta 
forma de conocer el mundo perseguía impresionar la culta mirada europea que hallaba 
en toda la travesía por el paisaje una rica fuente de experimentación científica, 
ecológica, topológica y social. Ahondar en lo que no se sabía -buscar territorios 
ignorados y adentrase en lo desconocido- requería necesariamente inventar una forma 
distinta de ver el mundo. Enfrentarse a una variedad increíblemente amplia de formas y 
de costumbres daba cuenta de dos elementos sustanciales que habían sido promovidos 
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desde la Revolución Francesa: “un alma libre y cierta dosis de coraje”101, elementos 
claves que en el fondo buscaban abrir nuevas fronteras de conocimiento y aventura, 
propendiendo siempre por el aumento de la experiencia estética.  
 
Probablemente el mayor tesoro que se escondía en ese cofre era el poder interactuar 
directamente con otros grupos étnicos; sin embargo, una vez los cambios que 
intervienen en las relaciones estructurales de los grupos evolucionan, las descripciones 
retóricas de los rasgos comunes y las diferencias entre grupos son invadidas por el halo 
mágico de la velocidad liberadora señalada por P. Virilio, y, a través de ella vemos 
cómo se generan nuevas e inusitadas formas étnicas. Nuestra experiencia turística en 
gran medida es una mutación de esa actividad interactiva entre los diversos grupos 
étnicos que, una vez conectados en una red de interacciones globales no solo nos ha 
permitido conocer a través de las pantallas un sinnúmero de lugares y de grupos, sino 
que además ha generado una “etnicidad construida” en la que las distintas formas 
étnicas se conservan y se mantienen para la diversión de un grupo étnico distinto. Más 
que una pérdida que lamentar, el ideal pintoresco de ser para otro ha reedificado por 
completo las virtudes sociales: no es que se destruya la vieja aldea, lo que sucede 
sencillamente es que ésta cambia su función, se espectaculariza y promociona sus 
encantos en las guías turísticas, comerciales y documentales de televisión acentuando 
los aspectos más interesantes y divertidos del lugar y de sus gentes. De esta forma, se 
hace posible viajar entre tres series de imágenes: las que se ven antes de la partida en 
las pantallas, las que se experimentan directamente en el lugar a través del visor de la 
cámara y, las que se obtienen al regreso del viaje. M. Augé ha señalado recientemente 
cómo el encanto que sentimos por esos lugares lejanos se debe en gran parte a ese 
impulso desbordado por conocer a los demás y cómo el deseo por capturar las vistas de 
los territorios y los habitantes del lugar corresponde a un “malentendido” entre lo que se 
ve y el deseo previo que las pantallas han suscitado en nosotros. La razón de este 
malentendido resulta ser más sencilla de lo que parece: la experiencia de viajar difiere 
poco y nada de ver una película o de ojear una revista, ya que el mundo ha sido 
convertido en una especie de museo en el que es posible encontrar cualquier objeto 
construido por medios distintos. El mundo visto de esta forma parece condensar la 
esencia misma de la idea macluhanana de una aldea global en la que la mente flota 
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entre el sueño y la fantasía sin perder una conexión directa con el mundo real; dentro de 
un marco de tiempo y de lugar verdaderos, la fantasía logra liberarse de cualquier 
compromiso con la verdad originando novedosas formas de la experiencia pintoresca 
entre ellas las concernientes al viajar. Dentro de este contexto parece que enfrentamos 
una ampliación del panorama restringido de otras épocas; ahora es posible emprender 
una especie de viaje inmóvil en el que los mitos de origen son convertidos en imágenes 
y en el que las obras que los respaldaban cobran vida en productos que se consumen por 
simple curiosidad.  
 
A pesar de las fuertes críticas que se emprenden contra esta nueva fase del turismo
102
, 
éste propicia una fase totalmente nueva de la sorpresa, en tanto que a través de las 
pantallas podemos conocer los lugares más remotos y las culturas más diversas, 
incrementando con ello las posibilidades sobre el vestir, el comer, el hablar, la 
decoración y otros tantos ámbitos que son de nuestro interés para la experiencia 
cotidiana. El viaje inmóvil acrecienta la posibilidad de impregnar con el toque personal 
todas esas formas étnicas que circulan libremente por las pantallas y hace que a partir de 
ellas podamos construir imágenes eclécticas que sorprenden por su heterogeneidad 
agradable. Por si fuera poco, sorprende además el impulso por la renovación constante 
que este tipo de viaje suscita, renovación que no escapa al carácter provisional con el 
que establecemos nuestras relaciones ni al uso que le damos a los objetos: en el tiempo 
de lo neopintoresco esta forma de conocer el mundo y las culturas, de conocer a los 
demás, reafirma el ideal gilpiniano de que regocijarse en el deleite que ofrece la 
variedad permite que nos sintamos constante renovados y de que la fantasía que emana 
de la imaginación nos permita desembocar en lo insólito. 
 
La respuesta anticipada y el deseo en el tiempo de lo neopintoresco. 
 
Cuando un individuo contemporáneo visita un centro comercial, un gimnasio o 
cualquier parque temático, advierte la sensación de experimentar lo que ya estaba 
disponible, y para vivenciarlo mejor ignora (con intención o no) su existencia. La razón 
de que esto suceda radica en que en el tiempo de lo neopintoresco ya no se desea 
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cumplir la satisfacción a través del deseo, sino que se busca antes que nada desear el 
deseo mismo.  
 
Una vez la sociedad de consumo hace que los deseos surjan a una mayor velocidad que 
la del tiempo que conlleva saciarlos, y que los objetos del deseo pueden ser reemplazos 
con mayor rapidez de lo que se tarda en acostumbrarse y aburrirse con ellos, 
enfrentamos el agotamiento de la experiencia como el más moderno vicio que nos 
aqueja, tal cual lo había previsto Nietsczhe tiempo atrás. Es la lucha interminable del 
individuo contra el fantasma de la banalidad, de la vida gris, que nos hace sus víctimas 
y nos causa daños incalculables mientras que paradójicamente nos indica con su luz el 
camino que debemos seguir en la vida cotidiana. Precisamente, el deseo surge de una 
lucha perdida contra lo inmaterial propio de la banalidad y de la vinculación que ésta ha 
hecho de todo con todo en un gran revoltijo de sueños ridículos que se materializan 
luego en el comercio universal de las baratijas.  
 
Frente a los embates desoladores de la banalidad que arrancan los últimos vestigios de 
color de nuestras vidas, el hombre se replegó en la diversión, y a través de ella intentó 
hacer cara a ese agotamiento.  
 
             
 
 
 
 
Dilki Theme Park, Heyri, Korea 2004.  Slade Architecture James Slade 
(principal), Hayes Slade, Ilya Korolev, Francisco Pardo. 
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Ello ha traído como consecuencia que se empiece a proyectar un tiempo ficticio a través 
del cual, se intenta huir de sí mismo para precisamente evadir a la realidad. Si lo 
pintoresco propendió por la creación de ocasiones especiales para el deleite, en el 
tiempo de lo neopintoresco esto mismo es llevado hasta límites insospechados una vez 
todas las cosas son inventadas con el fin único de divertir. Se trata de un modelo 
instaurado en el trabajo, en la educación, en la religión y por supuesto en la política, 
actividades todas ellas que conllevan los valores implícitos de la sociedad de consumo: 
el hedonismo, el ocio, el juego, la personalidad, el psicologismo, la cordialidad, la 
simplicidad y, claro esta, el humor.  
 
Instaurado en el corazón mismo de la vida, el deleite se ancló por igual en todas las 
actividades y el imperativo de que todo debe estar hecho para divertir tomo una fuerza 
insospechada. Tal vez la principal consecuencia de ello tenga que ver con el rápido 
emparejamiento del tiempo real con el tiempo ficticio de la diversión. Una vez el tiempo 
y el mundo se han hecho divertidos y todo cuanto acontece en ellos está en función de 
evadir la conciencia del transcurso real del tiempo, el hombre empieza a buscar 
desesperadamente diversión para obtener cada vez más diversión.  
 
Por todos lados se intenta derribar la idea de que todo cuanto acontece en la diversión 
comienza y acaba en ella, y de que ésta solo tiene vida dentro del espacio del tiempo en 
que tiene cabida la diversión misma. El emparejamiento de ambos tiempos propende 
porque no recobremos el sentido de la realidad y porque olvidemos el peso y del dolor 
que acarrea la tediosa realidad.  
 
En el mundo de lo neopintoresco se enfrenta otra experiencia totalmente distinta a la 
que caracterizaba al arte de antaño. Contrapuesto a la forma bella característica del arte 
clásico, que al concebir las formas sensibles en términos de armonía y proporcionalidad 
hacía que el hombre se remitiera a referentes ideales en los que primaba la perfección de 
otro tiempo, en la mediatez de lo divertido, lo que sale a flote es el resplandor mismo 
del tiempo y la singularidad con que acontece la vida: la urgencia, la fugacidad, el paso 
acelerado por la forma, lo efímero, lo transitorio.  
 
Si bien es cierto que todas las situaciones representadas en tiempo de la diversión son 
situaciones falsas que queremos asumirlas en nosotros mismos como verdaderas, su 
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poder de representación ha llegado a ser tan real que se viven lejos de la ficción. Todos 
esos cuentos, relatos y creaciones imaginarias que antes eran considerados como 
dispositivos de evasión del tiempo real, han adquirido un carácter tan efectivo que cada 
una de nuestras vidas individuales y colectivas se explican y se entienden como 
extensiones de historias cinematográficas que si bien parten de imágenes estereotipadas 
y de una narratividad sin autor, son las que afincan la base para que el hombre 
contemporáneo configure a través de ellas los acontecimientos de su vida normal, 
biológica y social (nacimiento, boda, divorcio, enfermedad, muerte).  
 
El agotamiento al que se hacía en referencia líneas atrás, tiene que ver precisamente con 
el hecho de que el tiempo de la ficción que desencadenó la diversión, se fundió en un 
solo cauce con el tiempo de lo real, trayendo como consecuencia que la unidad de uno y 
otro hoy en día sea irrecuperable. Para G. Debord esta unificación es la que ha dado 
lugar a la sociedad del espectáculo. En ella la realidad surge del espectáculo como tal, y 
por ende, éste se torna real. Como adorno indispensable de  la información, la 
propaganda, la publicidad y el consumo directo del entretenimiento, el espectáculo se 
torna en una segunda naturaleza en la que el tiempo de toda realidad individual se 
vuelve el tiempo social. Es el tiempo de las mercancías que es medido hasta en su más 
mínima fracción, pues cada una de ellas tiene un valor incalculable y es perfectamente 
consumible tal como lo ha demostrado Bernand Stiegler para quien la trama del tiempo 
del espectáculo es lo que aparece pasando, lo que pasa, lo que se manifiesta 
desapareciendo; es decir, es el flujo que se desvanece a medida que se produce.
103
 
 
Tras la eliminación de las posibilidades temporales de evasión, asistimos a una vuelta 
de tuerca en la que el tiempo cíclico y el pseudo cíclico se juntan para formar nuevas 
combinaciones homologas que hacen del tiempo una mercancía más. Ya no se trata de 
evadir lo real mediante lo ficticio, pues uno y otro ahora son mercancías unificadas que 
se consumen simple y llanamente como tiempo espectacular, sin importar si éste está 
sometido a las fuerzas de producción o a las del ocio.   
 
En un mundo en el que se dispone de mecanismos técnicos y tecnológicos que permiten 
el sustituto permanente de aquello real y que garantizan la producción permanente del 
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espectáculo, ya no tenemos el impulso de salir huyendo de la realidad en cada segundo, 
pues sabemos que podemos incorporarnos instantáneamente en otra diversión sin 
importar si es mayor o menor que la anterior: lo importante es tener alguna herramienta 
que sirva para hacer frente a ese insoportable mundo del aburrimiento.  
 
El tiempo cíclico, el tiempo de la realidad inmóvil vivida realmente, casi es borrado de 
un plumazo por el tiempo espectacular en el que la realidad se transforma ilusoriamente. 
Dispositivos como el cine, la televisión y ahora el internet, han propiciado el efecto de 
lo que se quisiera fuera la vida real. La diversión y su subsiguiente producción de 
deleite desplegada hasta en el más mínimo detalle en la vida cotidiana, han venido a 
fusionarse con lo real. La manera en que esto sucede es a través de un despojo 
voluntario que el hombre hace para acceder al curso del acontecer ficticio, y en razón de 
ello dejar de pensar que lo que enfrenta es mera ficción. Se trata también de un giro 
copernicano que hace que el objeto de diversión pierda cualquier rasgo objetivo, y en su 
lugar, éste cobre vida en nuestra propia subjetividad, ya que es en la diversión donde se 
recrea lo que nuestras inclinaciones “nos prescriben como lo que constituiría nuestro 
dominio sobre las cosas o nuestro poder sobre los demás
104”.    
 
El recuerdo del presente  y la respuesta anticipada.  
 
La horda de turistas que viaja a los lugares más promocionados del mundo, asiste a los 
parques temáticos o simplemente visita el mall comercial, son participes de lo que 
Henry Bersong llamó el recuerdo del presente: una experiencia en la que lo potencial 
del pasado y lo actual del presente no solo comparten el mismo grado de importancia, 
sino que además se yuxtaponen para hacer  que indistintamente el recuerdo y la 
percepción formen un solo presente que se percibe como presente en sí y del que 
además, curiosamente, se tiene una clara memoria. 
 
Bajo su óptica, en el recuerdo del presente el pasado se destaca como una especie de 
altorrelieve que hace que el porvenir se vea como algo ya archivado que está listo para 
actualizarse en un momento determinado. Calificado por él como el esnobismo de la 
memoria, esta forma del recuerdo (que coloca al presente potencial -lo recordado- junto 
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al presente real -lo percibido-) produce un anacronismo de carácter formal, en tanto que 
le otorga al presente el tiempo verbal del futuro perfecto y crea  la forma del “entonces” 
(esto es, volver al recuerdo del gesto que estoy efectuando e instalarlo en un pasado 
indefinido, sin fecha pero en estado actual), que es simple y llanamente el déjà vu.  
 
Esta forma de percepción en la que se condensa en gran medida la experiencia de lo 
neopintoresco (en tanto que induce un estado de ánimo particular que reposa sobre la 
base de que la historia ya ha sido agotada, de que no hay nada nuevo, por lo que cada 
momento sería una representación del pasado), ha sido calificada por H. Bersong como 
un “falso reconocimiento”105 que logra reeditar con extrema meticulosidad una 
experiencia previa, y elevar al rango de linaje todo aquello que no ha tenido 
efectivamente lugar. 
 
Visitar esos lugares que se caracterizan por mantener vivos los insaciables deseos de un 
público, implica someterse a la experiencia del déjà vu que “descubre” en ellos la 
satisfacción anticipada. El turista que viaja interminables horas a los sitios de interés, o 
el paseante citadino que asiste los fines de semana al mall comercial ya han tenido la 
experiencia del lugar a través de las pantallas. Ellos conservan un pasado en cuanto a 
forma que se convierte en un presente, en cuanto a materia cuando éste enfrenta la 
experiencia directa con el lugar. El déjà vu -que acarrea el agotamiento de la 
experiencia- radica en que la potencia que se lleva a cabo en el lugar toma la semblanza 
de un hecho antiguo que despóticamente exige su propia repetición. La percepción que 
fija el presente en cuanto real (es decir, fija los datos de hecho) camina a la par con 
aquel recuerdo que conserva el turista o el caminante en forma de potencia, en lo 
virtual. El agotamiento de la experiencia implica una detención de la historia y una 
pérdida de poder para emocionar, una vez las facultades han sido reducidas al guión 
meticuloso de lo ya visto y de las acciones que se reiteran hasta el infinito. Fotografiar 
compulsivamente una obra o un lugar que ha sido capturada incesantemente día tras día 
o recorrer la fila interminable de restaurantes temáticos en el mall que son visitados una 
y otra vez por los visitantes acérrimos del lugar, produce el sentimiento del déjà vu: 
aunque todo suscita un cambio continuo -en razón de ese falso reconocimiento, todo 
termina por ser igual; es decir, todo simple y llanamente se repite.  
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Una vez que los media se convierten en ese gran depósito que configura los 
acontecimientos, el individuo empieza a fijar a partir de ellos sus aspiraciones, sueños y 
deseos. Se consolida un exceso de memoria que da lugar a una parálisis de la acción y a 
una eliminación del futuro que favorece la melancolía tal cual lo había previsto F. 
Nietzsche en su segunda consideración intempestiva titulada “Sobre la utilidad y el 
perjuicio de la historia para la vida”, en la que se resalta la manera en que existe la 
memorización tan solo como una forma del olvido. B. Stiegler ha llamado la atención 
también sobre este particular y ha mostrado cómo el disponer de una memoria que es 
capaz de reconstruir detalladamente uno a uno los sucesos del pasado elimina las 
posibilidades de elección sobre el presente: 
 
 “Cuando llego al final de las veinticuatro horas del día, me acuerdo de que en ese momento me 
acuerdo del día de ayer, del que de nuevo me empiezo a acordar de cada segundo idéntica y 
exactamente etc. Ya no hay ninguna diferencia –por que no ha habido ninguna selección: el 
tiempo no pasa. Nada sucede, no puedo sucederme, no hay, por lo tanto, ni presente (donde se 
presenta siempre algo nuevo, incluido el aburriendo de la ausencia de novedad), ni pasado: al ya 
no pasar el presente y al no suceder ya, ya no hay ningún pase posible en el tiempo. Ya no hay 
tiempo
106”  
 
Así pues, vemos como el déjà vu encarna una afección del tiempo y del espacio que 
encierra en sí misma la experiencia del agotamiento tan característica de lo 
neopintoresco: en ella el individuo contemporáneo enfrenta la sensación de tener una 
falsa -pero a la vez intensa- impresión de que con anterioridad se ha encontrado en una 
idéntica combinación de circunstancias que está experimentando en el momento en que 
se lleva a cabo el contacto directo con el objeto de contemplación. Y a pesar de ello, ese 
déjà vu se convierte en lo neopintoresco, en la dimensión estética a través de la cual el 
individuo moderno refleja el quiebre de los principio de autoridad del pasado y estampa 
la huella del placer por la experimentación autónoma y personal; fisura de un mundo 
escindido como posibilidad y como proyecto.  
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La comprobación y el consumo de la experiencia estética. 
 
 
Para nadie es un secreto que hoy en día la experiencia estética depende específicamente 
de los ritmos de producción. Una vez el transcurso del tiempo propio de esta 
experiencia y el progreso tecnológico empezaron a caminar a la par y consolidaron una 
sola temporalidad, el disfrute se hizo más asequible para todo mundo en general. 
Primero la foto, luego el cine, la televisión y más delante el video, incrementaron 
aceleradamente los procedimientos de reproducción del mundo y desplegaron el agrado 
en todas partes y en cualquier momento.  
 
Mientras en el siglo XVIII la experiencia contemplativa era restringida para unos pocos 
privilegiados que viajaban los fines de semana a sus tierras
107
 a reunirse con sus amigos 
para disfrutar de la naturaleza, los medios de reproducción democratizaron hasta puntos 
inimaginables esta experiencia, hasta el extremo de convertirla en lo más fugaz y 
transitorio hoy en día. Rápidamente las imágenes sin autor y sin autoreferente que 
circulaban por las pequeñas pantallas de color reemplazaron a la naturaleza el 
inmaterial video se convirtió en el más grande depósito de experiencias sobre el cual, el 
ahora espectador podía ejercer su plena libertada a través de un telemando. El ojo y el 
dedo se conectaron y apareció el practicante del zapping  que saltaba de un continente a 
otro en un instante; en pocas palabras, el mundo se miniaturizó y se domesticó por 
completo y el mapa se convirtió en territorio, tal como lo demostrado Régis Debray. 
 
En el eje de esta discusión se encuentra el tiempo, que es en últimas el ingrediente 
fundamental de lo agradable. Si éste le pertenece enteramente al individuo, si el tiempo 
ahora está en sus manos y es él quien puede dominarlo gracias a los sistemas de 
reproducción, se puede afirmar tajantemente que los ideales pintorescos formulados en 
el siglo XVIII que pretendían universalizar las posibilidades del agrado han llegado a su 
cúlmen en esta época.  
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Al tiempo que la economía del mercado aceleró el sistema de producción de 
mercancías, la industria cultural hizo lo suyo con respecto a la producción de 
mercancías culturales. La acelerada temporalidad del consumo característica de hoy es 
la que ha abonado a lo neopintoresco un terreno sobre el cual expandir su carácter 
mixtificador. El tiempo del consumo rápido que ha introducido la idea de que ningún 
instante es diferente del otro (en tanto que cada momento es igualmente maduro para el 
disfrute, razón por la cual éste no guarda una estricta relación con la necesidad), 
estimula lo superfluo que logra afincarse por completo en una sociedad industrial que 
produce más bienes de los necesarios para precisamente satisfacer el consumo de todos. 
Como nunca antes, los bienes que son consumidos rápidamente y sin la necesidad de 
tortuosos aprendizajes, dejan de satisfacer en el preciso momento en que concluye el 
tiempo necesario para el consumo, tiempo que por demás se ha reducido a su más 
mínima expresión en tanto que el consumo no logra anclar la atención en un solo objeto. 
Es el tiempo de la inquietud, de lo impetuoso, de la impaciencia, de la facilidad y, 
paradójicamente, el tiempo del des-interés. 
 
La nuestra ya no es la sociedad de productores que formaba a sus integrantes paras 
desempeñarse en tareas específicas de producción, la nuestra es una sociedad de 
consumidores, por que es precisamente a través del consumo que cada uno de sus 
integrantes es moldeado y aprende la norma mas importante de la actualidad: “la de 
tener la capacidad y voluntad de consumir
108”. 
 
El paso de una sociedad a otra que analiza tan magistralmente Z. Bauman, pone como 
punto coyuntural las posibilidades de elección que tiene el individuo en la actualidad. 
Precisamente, es este punto en particular el que nos acerca substancialmente al tema 
central de la tesis, en tanto que el consumo ocupa hoy el lugar de lo pintoresco del siglo 
XVIII en el sistema de mercado y en la industrialización del ocio.  
 
Mientras que en la sociedad de productores las instituciones optaron por un 
entrenamiento “panóptico” que preparaban al sujeto para que se desempeñara en un 
mundo rutinario y monótono en el que las posibilidades de elección eran más que 
limitadas, las sociedad del consumo rompe substancialmente con ese esquema educativo 
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 Zigmunt Bauman “Trabajo, Consumismo y Nuevos Pobres” Ed. Gedisa, Barcelona España 2000 p. 44 
 142 
y ello precisamente es lo desencadenará en una lucha abierta contra lo monótono y 
repetitivo.  
 
Es a partir de la libertad de la que dispone el individuo contemporáneo para elegir entre 
un sinnúmero ilimitado de posibilidades del agrado que éste se convierte en un auténtico 
consumidor, al tiempo que el gusto se convierte en la afirmación práctica de una 
diferencia inevitable. Su espíritu rebelde se opone tajantemente a cualquier tipo de 
regulación que limite la libre elección. A diferencia de las sociedades productoras en las 
que era necesario mantener el vínculo con los demás para que la producción pudiera 
llevarse a cabo, esta sociedad hace que cualquier actividad se cumpla en función de 
saciar un deseo que si bien es bastante difícil de comunicar, logra en cambio percibirse 
fácilmente. El haber llevado esa libertad hasta los máximos extremos, es la que ha 
configurado ese narciso psi contemporáneo del que habla G. Lipovesky; un individuo 
que de antemano sabe que el consumo es el principal enemigo de la integración, pero 
que paradójicamente reafirma su individualidad actualizando acciones copiadas y 
vueltas a copiar por la multitud de consumidores. Por eso no es de extrañar que los 
intereses estéticos constituyan hoy en día la base de la integración entre los individuos, 
y la publicidad el terreno en el que ello se lleva a cabo. A través de ella, los gustos y los 
deseos individuales se homogeneizan, al tiempo que la vida redefine su rumbo 
encaminándose al consumo y la diversión: es la era de lo neopintoresco en la que la 
publicidad reivindica el placer de lo inmediato. Nosotros, los narcisos psi estamos 
prestos a la recepción de cualquier cosa que pueda cumplir cualquiera de nuestros 
deseos alucinantes. Originalidad, espectacularidad y fantasía se mezclan en el sinfín 
publicitario para reafirmar incesantemente que la comunicación ganó la batalla a la 
coerción metódica, y que ya no es necesario escatimar en esfuerzos por satisfacer el 
gusto. 
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A través del consumo, que implica siempre una forma de destrucción, los ideales 
trazados en el siglo XVIII parecen consolidarse a plenitud: el ahora consumidor ni se 
aferra, ni se compromete, y mucho menos se siente satisfecho con absolutamente nada. 
Ningún deseo, ni ninguna satisfacción es la última, ya que todo queda supeditado a un 
nuevo aviso, haciendo con ello que lo fugaz y lo provisional irrumpa en el corazón de 
las cosas y las relaciones para que éstas no duren más tiempo del necesario.  
 
A la coerción metódica de lo moral se opone tajantemente la comunicación publicitaria, 
a la rigidez reglamentaria, la seducción, y al adiestramiento mecánico que preparaba las 
gentes para la monotonía, la diversión lúdica que entretiene por igual a grandes y 
chicos.”Proponiendo continuamente nuevas necesidades, la publicidad se contenta con 
explotar la aspiración común al bienestar y a la novedad; ninguna utopía, ningún 
proyecto de transformación del espíritu: el hombre es considerado en el presente sin 
visión del porvenir
109”  
 
Adoptar la actitud del consumidor es adoptar implícitamente la decisión de elegir 
libremente el objeto del deseo. Frente a los ojos del consumidor, desfilan 
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 Guilles Lipovesky “El Imperio de lo Efímero” Ed. Anagrama Barcelona España 1990. p219. 
Padiglione sportivo a Franceville –Lione. 
Progetto Rue Royale Architectes. Imagine 
vegetable: Laurent Vailler. 
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ininterrumpidamente durante toda su vida una diversión seguida de otra, y se crea la 
sensación de poder elegir, juzgar y decidir libremente sobre la infinitud de alternativas 
que la publicidad ofrece. Sin necesariamente comprometerse con una en particular (ya 
que al fin de al cabo, a ninguna de ellas éste le debe fidelidad), ésta activa la búsqueda 
de la personalidad y la autonomía de los gustos particulares. El deseo cede paso al 
consumo, y lo neopintoresco ahora se realiza a través de elecciones privadas que se 
tornan más satisfactorias si se hacen en compañía de aquellos otros que comparten mi 
elección: paradoja insalvable, en la que la masiva publicidad ejerce fuertes presiones 
sobre el individuo y éste elige en el marco de la autonomía y de la libre elección. 
 
Vistas las cosas así, el tiempo de lo neopintoresco puede ser entendido también como la 
cúspide de la estetización del consumo, en la que lo variado y lo excitante relega a un 
segundo plano la ética del trabajo que predominó tan fuertemente en otras épocas, sobre 
la cual se edificó la construcción de la identidad del sujeto: es el tiempo en el que se 
embellece todo lo existente que olvidó la barbarie racionalizadora capaz de mantener la 
doble distancia crítica respecto a lo real que caracteriza su dinámica; tiempo que se hace 
mucho más contingente y precario a medida que aumenta el realismo de las 
experiencias que mantienen la tensión respecto a lo existente. 
 
La prosaica y su vindicación a través lo pintoresco. 
 
Una de las consecuencias más graves que se han derivado de que la estética sea una 
rama de “otras” disciplinas (llámese filosofía, ontología, historia etc.), tiene que ver 
precisamente con el privilegio que ésta ha tenido para estudiar la sensibilidad poética 
contenida en las obras de arte, con lo cual, se ha relegado a un segundo plano la 
sensibilidad de la vida cotidiana que habitualmente afronta el individuo. 
 
En esta dirección, Katia Mandoki ubica la fetichización que el hombre moderno ha 
hecho sobre lo bello presente en la obra de arte y como ésto ha derivado en que se 
llegue a creer que lo estético designa al objeto y no al sujeto sensible que la produce y la 
vivencia. Gran parte de su teoría (que por demás coincide substancialmente con los 
planteamientos propuestos por J. L. Pardo al inicio de Las Formas de la Exterioridad 
cuando éste hace referencia a un malentendido sobre el término estética que bifurcó el 
camino y dejó en ramales distintos la teoría de la afección sensible y la teoría del arte y 
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la belleza) propende porque la estética vuelque la mirada a la matriz sensible que 
experimenta el individuo en su vida cotidiana, matriz en la cual es la sensibilidad la que 
unifica, da cuenta y caracteriza la experiencia estética en general
110
  
 
Con esta vindicación de lo cotidiano, se abre un espacio para lo neo pintoresco, mundo 
en el cual la sensibilidad derriba los dogmatismos reproducidos por el aparato 
legitimador del arte, se rompen las jerarquías y las ideologías reproducidas por la 
crítica, y se abre el restringido mundo de la relación entre el artista- emisor y público-
receptor. Su prosaica intenta desmontar la arraigada idea de que el mundo está poblado 
de obras de arte bellas o sublimes a las que hay que “arrancarles” los más íntimos 
secretos; en su lugar, la autor afirma que si bien las obras de arte constituyen un canal 
de comunicación válido en el que opera la experiencia estética, éste no es el único ni el 
más importante. Tan igualmente significativo para establecer una comunicación sensible 
y para instaurar convenciones culturales y sociales que giran en torno a la sensibilidad 
resultan ser todos aquellos lenguajes tradicionales en los que predomina un interés 
estético como agente socializador, llámense las tradiciones culinarias, la decoración, el 
vestuario, la música, los lugares turísticos etc.  
 
Más que una oposición a la sensibilidad poética propia del arte, la  prosaica es 
propuesta como una gran matriz expresiva, un camino de alteridad y como condición de 
posibilidad que le sirve al sujeto para comunicarse sensiblemente con los demás; en 
otras palabras, la prosaica es el gran telón de fondo, el cuerpo sin órganos, el cuerpo no 
formado, no organizado, no estratificado o, mejor aun, desestratificado, por el que 
circulan las partículas submoleculares y subatómicas de la sensibilidad cotidiana por 
más banales, triviales o vulgares que éstas puedan llegar a ser. Si la prosaica es 
propuesta como ese plano de inmanencia que está recorrido por las cosas y los signos 
mas heteróclitos, como ese fragmento semiótico que libremente se combina con otros 
fragmentos a la mejor manera que sucede en las interacciones químicas; si lo prosaico 
es ese electrón que percute en el lenguaje, ese agujero negro que todo lo absorbe, 
                                                 
110
 Katia Mandoki  determina que en la poética se incluyen las bellas artes, artes populares y artes de 
masa; en la prosaica, la novela y el cuento, los relatos y leyendas, las novelas sentimentales, reportajes y 
entrevistas mientras que en la poética estarían la poesía, los refranes y cuentos populares, los comerciales, 
eslóganes, sonetos, canciones de rap y de moda. A partir de esta distinción la autora dice “por prosaico no 
entendemos lo banal, lo vulgar, lo grotesco, o la prosa. Lo prosaico es un campo de investigación que no 
lleva ninguna carga axiológica; no es un adjetivo ni un valor. La prosaica es una matriz de sensibilidad de 
todas las manifestaciones poéticas, su condición de posibilidad. Katia Mandoki “Prosaica” Ed. Grijalbo, 
México, México DF 1994. p 85 
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entonces valdría preguntarse por un momento ¿Por qué pensar que la prosaica no tiene 
que ver con lo banal, lo trivial y lo vulgar, si en ello también se configuran muchas de 
las formas perceptibles
111
 que producen efectos de significado en el sujeto hoy en día?   
 
A diferencia de lo que en un primer momento podría pensarse, lo nuevo, es decir, 
cualquier forma discursiva que por insignificante pueda llegar a romper con el tedio de 
lo ordinario, tiene un comportamiento muy particular para la sensibilidad poética y otro 
totalmente distinto para la sensibilidad prosaica. En el caso de la primera, la posible 
paradoja que enuncia Guillo Dorfles
112
 al finalizar la década de los sesenta, parece 
cumplirse a cabalidad: si bien es cierto que la gente sigue deseando hoy como siempre 
lo diferente y lo no-consumido, eso mismo nuevo es aborrecido porque sencillamente 
no se le entiende o se carece de una suficiente familiaridad que nos permita transitar 
libremente por los caminos rizomaticos e impredecibles de la novedad. Por más que se 
intente reivindicar una y otra vez que lo nuevo constituye nuestra razón de ser en el 
mundo, la carencia de un cociente informativo bastante amplio hace que estemos 
anclados al pasado y que recorramos los caminos seguros por los que la humanidad ha 
transitado; la paradoja está en que nos vemos como gigantes prepotentes que al 
convertir lo nuevo en el mayor imperativo de época desconocemos y devaluamos el 
arduo trabajo de aquellos enanos que nos cargan amablemente en sus hombros. La 
simple intención por reinventar el mundo cada día no basta, y en razón de ello es que los 
productos culturales del arte siempre terminan por ser los mismos.  
   
En el caso de la segunda, lo nuevo regula cambios espaciotemporales, semiotiza y 
simboliza los objetos para determinar su vida útil, acelera o restringe el flujo 
comunicativo estético entre los sujetos, enuncia la explosión de hechos inaprensibles a 
nivel de sensaciones e imprime el ritmo de lo cíclico y del sentido; en otras palabras, lo 
nuevo en la prosaica configura el cambio en lo que Bajtín ha llamado la mirada 
cronotópica. 
 
                                                 
111
  Katia Mandoki determina que existen cuatro formas perceptibles: Discursivas (escritas, orales o 
musicales). Visuales (objetos, representaciones graficas, movimientos visibles, texturas y formas, 
visibles). Conductuales (actos, gestos o actitudes) y Sensibles (táctiles, auditivas, gustativas, olfativas y 
visuales) Katia Mandoki “Prosaica” 1994. p. 112. 
112Guillo Dorfles, “Símbolo, Comunicación y Consumo” Ed. Lumen Barcelona España 1972.  
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Así las cosas, mientras lo nuevo en la poética del arte queda restringido a un pequeño 
grupo capaz de desglosar los signos contenidos en las obras, lo nuevo en prosaica atañe 
a todo mundo, en tanto que establece un juego de diferencias, un intercambio 
permanente de signos, de fuerzas, de productos y, por supuesto, de afectos y desafectos. 
 
La ruptura de lo monótono que se lleva a cabo a través de lo neopintoresco intenta, 
antes que nada, contrarrestar los profundos y aburridos estados de letargo que se 
experimentan frente a una única sensación. A través de lo nuevo, el sujeto establece su 
relación consigo mismo y con su medio ambiente, poniendo como epicentro de ésta a la 
sensibilidad misma. En el fondo, el concepto de variedad intempestiva que desde esta 
teoría se introduce, aspira a una total renovación del sujeto, quien mediante los 
continuos cambios de equivalencia y continuidad sobre qué es lo nuevo, experimenta 
diferentes percepciones, sensaciones y afecciones, a través de las cuales, intenta hacer 
realidad la idea de que la felicidad se encuentra diluida en la vida ordinaria.  
 
El cine como prótesis  y su papel en el fabular contemporáneo.  
 
Tal vez uno de los mayores intentos que, con intención o no, lograron los teóricos del 
pintoresquismo fue el de hacer realidad todos aquellos deseos por las historias, las 
fábulas y la pasión contenida en los cuentos del ayer. Con la distribución casi 
milimétrica de las ruinas en los jardines que entre sí conformaban alegorías del pasado y 
que luego el espectador recreaba libremente, lo pintoresco se convierte en uno de los 
mayores dispositivos de “filiación” entre las distintas generaciones que recorrían los 
jardines, dispositivo que, por demás, se convierten también en el origen remoto de los 
parques temáticos tan comunes hoy en día. 
 
Respecto a este particular, Bernard Stiegler en su reciente libro “La Técnica y el 
Tiempo” ha destacado que si bien siempre ha existido en el hombre un arcaico deseo 
por el relato, y que es precisamente dicho deseo el mayor vínculo que ata a las distintas 
generaciones entre sí, éste está sometido a cambios constantes y a transformaciones 
radicales que dependen esencialmente de la singularidad de las técnicas con las que se le 
produce.  
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Reivindicando el papel que juega la técnica como una forma de la memoria, B. Stiegler 
señala que ésta en la modernidad configura unas prótesis muy particulares dentro de las 
cuales reposa el deseo por las historias. Esta idea sirve como base para pensar por un 
momento que lo pintoresco que emerge en el siglo XVIII, carente de dispositivos 
tecnológicos, otorgó a la naturaleza el carácter de prótesis y que por esta razón, los 
teóricos hicieron tanto énfasis en la riqueza que devenía de la experiencia de recorrer los 
jardines alegóricos y de los viajes a los lugares exóticos, a través de los cuales 
intentaban satisfacer a toda costa los más caprichosos deseos por las fábulas e historias 
del pasado, así como también por conocer los más curiosos y novedosos datos que 
provenían de otras culturas.  
 
Aún cuando el deseo de fabular, característico de lo pintoresco, siga siendo el mismo 
durante algún tiempo, este panorama cambiará radicalmente con el desarrollo de las 
técnicas cinematográficas iniciadas en Francia que fueron absorbidas rápidamente por 
Hollywood. B. Stiegler ha mostrado cómo el cine encarna el verdadero mecanismo de 
adopción del hombre contemporáneo con su pasado y con su devenir. Todo el 
dispositivo técnico que éste acarrea, está en función de hacer coincidir los flujos de 
imágenes sonoras proyectadas en la pantalla con el flujo de la conciencia del espectador 
para hacer que éste pase su tiempo “fuera” de sí y fuera de la vida real. Se trata -dice B. 
Stiegler- de una coincidencia que ha acarreado unas consecuencias fenomenológicas 
enormes, en tanto que el espectador una vez se pone frente a la pantalla “adopta” la vida 
ficticia de cualquiera de los personajes reales o irreales que ve desfilar frente a sus ojos. 
El espectador se adhiriere al tiempo de ese transcurso al punto tal, que llega a olvidarse 
de sí mismo, para sumergirse profundamente en el personaje de la pantalla. 
 
Así pues, toda fabulación, deseo de historia o cuento del pasado, depende hoy en día de 
una prótesis tecnológica que elabora cinematográficamente cualquier hecho científico, 
histórico o cultural. Este gran plano de inmanencia como lo llamaría G. Deleuze o 
agujero negro en términos de J. Baudrillard -en el que todo se absorbe para su posterior 
reelaboración- es capaz de derrumbar las categorías de la historia, mezclar libremente lo 
sagrado con lo profano y jugar con el resorte del tiempo para contraer o dilatar en 
cincuenta y dos minutos el transcurso de una civilización completa. Como quiera que se 
le llame estas prótesis han sacado a flote los temores de T. Adorno y M. Horkheimer 
quienes anticipadamente habían previsto que la especialización técnica en la producción 
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del cine produciría y reproduciría los fenómenos y los objetos de la realidad de forma 
tan exacta que el público llegaría a creer por momentos que el mundo exterior era tan 
solo una simple y llana prolongación de una película. Si bien es innegable que ese 
público agregado que concibe U. Eco recurre a imágenes estereotipadas y a partir de 
ellas anhela configurar los acontecimientos de su vida normal, biológica y social, 
también lo es el hecho de que todos esos cuentos, relatos y creaciones imaginarias que 
antes eran considerados como simples dispositivos de evasión del tiempo real han 
llegado a democratizar el gusto, incrementar la información, cubrir sectores que antes 
no eran tenidos en cuenta por la cultura de elite, favorecer la divulgación de 
información y, tal vez lo más importante, conocer aspectos y disfrutes que el hombre 
antes excluía. Por supuesto, se trata de una renovación constante y permanente de la 
cultura que halla en el disfrute un nuevo aliento de vida que es insuflado a los 
acontecimientos a través de lo verosímil; terreno en el cual la verdad pierde su peso 
trascendental y da cabida a verdades de orden más leve o, si se quiere, a mentiras un 
poco más verdaderas. 
 
En este sentido, el cine haría las veces de una segunda naturaleza poblada de encantos 
en la que por todos lados la sensibilidad se des-dobla en el exterior y el interior de los 
fenómenos. En ella, el hombre experimenta a una nueva dimensión de lo pintoresco: 
desde allí se empieza a redistribuir en profundidad la realidad empírica y el espacio de 
las decisiones éticas y políticas en la modernidad. En la diversión que propicia el cine es 
donde el hombre contemporáneo recrea la fantasía y sus afanes de seducción, de 
honores de dominio y de posesión. Es allí donde tenemos en nuestras manos la 
sensación de ser dueños y señores de las cosas y las personas a las que podemos acceder 
y modelar a nuestro capricho y voluntad. También es allí donde las personas las cosas y 
los lugares son motivo de un placer cercano pues se han vuelto accesibles a todos por 
igual. A través de las pantallas la crudeza del trabajo de los otros se convierte en imagen 
pintoresca; la pantalla transforma el esfuerzo doloroso y la miseria misma de la vida es 
convertida en imagen placentera; en ella nos convertimos en ese ser para otro desde dos 
perspectivas muy particulares; la primera, bajo la presunción de perspectivas recíprocas 
que nos permite seguir los mismos impulsos que sigue todo mundo frente a los 
acontecimientos prefabricados y preconstruidos del cine y, la segunda, bajo la 
intercambiabilidad de puntos de vista que nos traslada al lugar de otra persona para 
poder ver y sentir la manera en que ésta es afectada por las cosas.   
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Como prótesis, el mundo de las pantallas se convierte en el territorio para evadirnos del 
tedio de la vida ordinaria, prefigurar y re-producir una nueva fase del acontecimiento 
que se caracteriza por ser de orden más leve: los episodios. En ellos nos identificamos 
con personajes, reencarnamos en vidas ficticias y ejercemos el poder a plena voluntad; 
en otras palabras, suturamos toda defectuosidad y precariedad que habita en nuestra 
interioridad. Por otra parte, esta forma del acontecer de los hechos nos brinda la ventaja 
de elegir cuando y cómo iniciar y concluir un episodio teniendo el beneficio de la duda 
sobre qué otras cosas podrían pasar en él. 
 
Estas prótesis se convierten en el espacio en el que el yo se trasforma en un nosotros: 
los éxitos y fracasos de los personajes resultan tan o más reales que los de la vida 
propia; a través de ellos convertimos todo lo pensado en posible y lo factible en 
disponible. En ellas el nosotros huye a la satisfacción de lo contingente, a la exigencia y 
el desprendimiento del destino trascendente. El deleite pasajero emerge de la toma de 
pequeñas decisiones y de la libre asociación que hacemos entre las verdades y las no 
verdades, asociación que por demás ha reemplazado el sentimiento trágico de la vida 
por un sentido portátil de la vida al que V. Verdú cataloga como uno de los mayores 
agentes trasformadores de los aspectos psicológicos y materiales que dieron lugar a una 
nueva fase del capitalismo propuesto por él como el capitalismo de ficción.
113
 
 
Gracias a las prótesis del cine el hombre contemporáneo ha podido ser participe de un 
juego mediático en el que “cualquier cosa, desde la alimentación al afecto, desde la 
cultura a la política, ha venido siendo calibrada, tasada y negociada como un buen 
comercial”114. En el tiempo de lo neopintoresco el cine permite que la vida trascendente 
de antes que tornaba totalmente sacralizada, pase a nuestras manos bajo la forma de un 
basto patrimonio impensable: contingencia absoluta de la que podemos hacer un objeto 
más rendido a nuestro libre arbitrio; ahora esa vida se desprende de su destino, se torna 
más liviana, más superficial sin que ello implique el tinte maligno de la mentira y del 
engaño. Formados culturalmente como espectadores hemos podido encontrar en el cine 
                                                 
113
 Vicente Verdú establece que desde esta época emerge un capitalismo en el que lo que prevalecen son 
las sensaciones del bienestar psíquico, que se aleja substancialmente del capitalismo de  producción y del 
capitalismo de consumo, en los que respectivamente predominaron las mercancías y la significación de 
envueltos en el habla de la publicidad. Vicente Verdú “El Estilo del Mundo”  2003.   
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 Vicente Verdú “El Estilo del mundo” 2003. p. 272 
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una despensa de la que escogemos elementos claves de nuestra identidad y de la que nos 
proveemos permanentemente de identidades. Las experiencias y las sensaciones están 
dispuestas en un ahí y un ahora para que cada uno, a gusto propio, les de la mejor 
utilización. Unas y otras circulan desenvueltamente por el celuloide a manera de un 
software hiperreal del que somos simultáneamente coproductores y consumidores de 
todas esas atracciones efímeras o duraderas que cobran vida en el plano tridimensional 
para brindar una sensación completa e interactiva a los cinco sentidos.     
 
“La vida, en suma, es la cinta del show y la distracción, el colmo del realismo, la explosión del 
documental y la superproducción a un tiempo. Con la vida convertida en superobjeto, no sólo 
pasamos el tiempo sino que no perecemos nunca porque el espectador siempre sobrevive al 
término de la función. Abandona la butaca antes de la de-función”.
115
  
 
Vivir de esta forma constituye un privilegio exquisito. Se trata de una nueva fase de la 
cultura en la que el cine propicia nuevas formas de disfrutar la práctica perceptiva. En 
ella es posible reinyectar un soplo de vida a todas aquellas experiencias agotadas por el 
peso de lo trascendente. Ahora la vida nos es entregada sin el peso de la grandeza y, 
más que un reemplazo de la naturaleza por el mundo de las pantallas, se trata de otra 
forma de habitar el mundo que nos permite conocer de una manera distinta esa 
naturaleza que antes considerábamos como “puesta a la mano”. 
 
Lo neopintoresco ya no pretende ser una imagen completa en la que el hombre se 
relacionaba directamente con la naturaleza. A través de las prótesis de las pantallas 
conocemos ahora fragmentos fugaces que la palabra ha inventado a lo largo de la 
historia y la imagen se encarga de recrear fantásticamente. Se trata de uno de los 
mayores logros de la mirada contemporánea en el que la curiosidad estética ha logrado 
desempolvar de los anaqueles del tiempo los más insólitos sucesos y las más inusitadas 
ruinas culturales para imprimir sobre ellos un tinte exquisito de lo sensible que conecta 
el abolido pasado con la percepción actual. 
 
 
 
 
 
                                                 
115
 Vicente Verdú “El Estilo del mundo” 2003. p. 271 
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El ilusionismo y la simulación en el tiempo de lo neopintoresco. 
 
 
Desde comienzos de los años noventa del siglo XX se ha venido presentando en todos 
los ámbitos de la cultura un auge de duplicación de la realidad. Parte sustancial de ese 
cambio es atribuible al nuevo rol que ha adquirido la ficción dentro de un nuevo sistema 
económico, en el que ésta casi que ha perdido toda relación con la realidad y se ha 
convertido en un puro juego de la sociedad. El capitalismo de ficción como ha sido 
catalogado abiertamente por Vicente Verdú, y sobre el que Marc Augé ha puesto su 
lupa para desarrollar toda su teoría, está enfocado a construir una segunda realidad o de 
una realidad de ficción, que con la apariencia de una auténtica naturaleza, se muestre 
como mejorada, purificada y puerilizada. Esta “segunda naturaleza” es el punto central 
que nos interesa rescatar para el tema que aquí se viene esbozando. El tiempo de lo 
neopintoresco está estructurado en tres pilares básicos contenidos en ese nuevo 
capitalismo. Respectivamente, el ilusionismo, la simulación y la dramaturgia, -que a 
nuestra vista son la base sobre la cual descansa el complejo arabesco de sentimientos, 
pasiones e imaginarios -se dispersan hoy en día en todas las manifestaciones presentes 
en la moda, la música, los deportes, la religión y, por supuesto, la guerra, y a partir de 
ellos, es que se agrega, se modela y se reúne el cuerpo social contemporáneo.    
 
 
No es equivocado pensar por un momento que tales pilares son los que han “evaporado” 
la naturaleza como artefacto de explotación y la hayan transformado en un mundo a 
secas, en el que la copia y el simulacro cobran cada vez mayor protagonismo, en aras de 
constituir una realidad de orden mucho más leve.  
 
En la actualidad vivimos en un permanente  revival de los acontecimientos, en razón de 
que ha habido un acercamiento entre lo real y su doble, que ha permitido que a uno y 
otro se les otorgue el mismo grado de importancia; la realidad ha sido doblada en una 
especie de segunda realidad que a manera de espejismo, ha llegado a superar la 
importancia de lo supuestamente auténtico. Una vez el mundo contemporáneo se ha 
desencantado de los grandes proyectos sociales y la historia se empieza a fragmentar a 
ritmos insospechados, se genera una metralla de accidentes que se reconstruyen 
permanentemente mediante réplicas e historietas. Sobre dos causas principales recae el 
surgimiento de este capitalismo. La primera, el hecho de haber convertido al ciudadano 
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en un espectador, y la segunda, en la homogenización del territorio derivada de los 
procesos de globalización. Como se ve, una y otra resultan ser el producto directo de la 
expansión de los medios de comunicación que permanentemente inventan, recrean y 
anticipan los acontecimientos creando con ello una especie de depósito en que el 
hombre contemporáneo, al tiempo que evade el tedio de la vida, reforma, rehabilita y 
reoriente su presente y su futuro. Lo anterior da pie para pensar que la sociedad ha 
desdibujado el límite entre la naturaleza objetiva y la naturaleza mediatizada en la que 
incesantemente las imágenes vienen acompañadas con el sello de la autenticidad, razón 
por la cual, los simulacros
116
 y los signos cada vez se tornan más espectacularizados y 
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 Baudrillard reivindica el papel que ocupa hoy en día la copia. En “La Precesión de los Simulacros”,  
toma como punto de partida la sentencia del Eclesiastés, en la que se contempla que el simulacro no es lo 
que oculta la verdad, si no que es la verdad la que oculta que no hay ninguna verdad, y que por tanto el 
simulacro es verdadero; el autor propone que los procesos de “simulación” constituyen sólidas 
herramientas para resistir los embates de  la metafísica. 
Para Baudrillard los media y el desarrollo de las tecnologías en torno a ellos, han ido configurando 
paulatinamente un hiperespacio. Las unidades miniaturizadas,  las matrices, los bancos de memoria y los 
modelos de órdenes, constituyen la posibilidad misma para que lo real pueda producirse y reproducirse 
infinitamente. Cobijado por  un manto apocalíptico, dice que  una vez lo imaginario ha perdido su 
envoltura, la racionalidad ya no puede ser catalogada como real, y ésta se convierte más bien en 
“hiperreal”. en otras palabras, se trata de una substitución de lo real mismo por los signos que antes 
constituían la realidad. 
Este trastrocamiento de lo real por lo hiperreal ha sido analizado por el autor en cuatro fases claramente 
distinguibles:  
 El reflejo de una realidad de base, en el que la imagen era una apariencia “buena” siendo la 
representación del orden del sacramento. 
 El enmascaramiento y la perversión de esa realidad de base, en el que la apariencia se torna “mala” y 
responde al orden del maleficio. 
 El desbordamiento de ese enmascaramiento cuya consecuencia resulta ser la “ausencia” de esa 
realidad de base, en tanto que la imagen juega a ser una apariencia dispuesta en el orden del 
sortilegio, y por último, 
 El rompimiento de la imagen con cualquier tipo de realidad, etapa en la que ésta deviene como puro 
simulacro, precisamente porque ya no pertenece de ningún modo al plano de las apariencias sino al 
de la simulación. 
Recorridas estas etapas, Baudrillard hace una última acotación que vale la pena no dejar pasar por alto: 
tanto el sacramento como el maleficio son del orden teológico e ideológico, mientras que el sortilegio y el 
simulacro evidencian la muerte de Dios y su resurrección simultánea. El juego de oposición entre estas 
dos etapas, radica precisamente en un antes, en el que la simulación y la disuasión, eran dispuestas como 
fuerzas opositivas que desintegraban toda contradicción mediante la producción de signos equivalentes. 
Tras la eliminación de Dios (o su traslado a un lugar  indefinido-) que viene acompañada de la 
consolidación misma del simulacro, lo que se pone en juego, es la desaparición misma de dicha fuerza, 
con lo que el camino queda abierto para que el simulacro produzca y reproduzca  lo real:  
Tanto el simulacro como la simulación han inclinado la balanza en un solo sentido, haciendo que ahora 
todo se muestre como una sola y gran verdad, una verdad tan poderosa que casi ha llegado a eliminar 
cualquier posible contradicción que pueda surgir en su corazón mismo. Parafraseando a Baudrillard, es la 
época en el que el simulacro deja de imitar y suplantar a lo real para sustituir por completo la realidad 
misma. Cortocircuito ininterrumpido de simulación, doble operativo, que bajo la forma de ficción hoy día 
cuenta con una verdad propia  tal vez más valiosa e incomparablemente mas productiva que la que ofrecía 
la realidad. 
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ocupan el lugar de la realidad misma. Una vez borradas las distancias, se introduce la 
noción de vivir en un tiempo instantáneo en el que la imaginación se recrea y huye 
hacia una satisfacción permanente
117
, para desear las mismas cosas al mismo tiempo. 
Finalidad e imaginación se funden por completo y el énfasis recae ahora en la 
sociabilidad y la comunicabilidad de las experiencias e impresiones subjetivas 
aumentando el sentimiento universal de la simpatía y la capacidad de comunicar 
universalmente: el doble interés del juicio de gusto expuesto por I. Kant por fin parece 
cumplirse a cabalidad. 
 
 
 “El punto de partida real es progresivamente invisible y lo re-transmitido alcanza estatus de 
axioma siendo, entonces, la realidad su espejo. De esta manera el efecto y la causa se conmutan, 
porque cuando la apariencia triunfa por completo desaparece la apariencia y la pantalla se 
convierte en un cristal que permite ver todo lo que hay que ver. Todo lo que hay por ver
118”.  
 
Se trata por supuesto del límite borroso entre verdad y mentira del que habla M. Augé, 
que abre la posibilidad para que una y otra se hagan solubles dentro de un gran líquido 
transparente de las pantallas. La indistinción entre verdad y mentira se evidencia en la 
manera en que las personas interiorizan las imágenes estereotipadas del cine y la TV, y 
                                                                                                                                               
Si se mira al detalle, pareciera ser que en las acusaciones de Baudrillard estuvieran condensadas las más 
fatalistas consecuencias del doblaje. Con nostalgia el autor expone el abandono del mundo de la verdad y 
el ingreso a un mundo vació y lleno de apariencias que ha sido proliferado por las pantallas y las 
imágenes. En otra obra donde amplia su propuesta, “El Crimen Perfecto”, estas sospechas son llevadas 
hasta el extremo, ya que no solo denuncia la desaparición de la realidad misma, sino que acusa  que la 
realidad virtual ha sido la principal causa de muerte de la imagen. Con la idea que lo virtual ha 
desmaterializado el mundo y que en razón de ello vivimos una temporalidad y una espacialidad 
totalmente aparente que poco y nada tienen que ver con la vieja realidad, el autor navega en el turbulento 
mar de la desilusión que causa la pérdida de lo real a manos de la simulación. 
En la misma línea trágica, denuncia que el simulacro ha fundido en un magma indistinguible todo lo real 
y sus respectivos signos, con lo que se ha propiciado que todo aquello que antes era considerado como 
simple copia del mundo -verdad devaluada-, hoy por hoy haya adquirido el valor incalculable de una 
utopía que actualizada por lo virtual hace desaparecer el mundo en tiempo real. Resolución inmediata, 
apresuramiento hacia una desaparición pura y simple; en otras palabras, la desaparición automática del 
mundo. Jean Baudrillard “La precesión de los simulacros” Ed. Monte Ávila Caracas, Venezuela  2001. 
pp. 257-270. 
117
 Al calificativo de ficticio que Lucy Carrillo le impone a este tiempo y, del que considera propicia 
satisfacciones “aparentes” que nos permiten “huir” hacia una complacencia superficial que nos place 
transitoriamente, Vicente Verdú propone y sustenta todo lo contrario: en el capitalismo de ficción y frente 
al advenimiento absoluto del simulacro, la realidad no sólo se hace indistinta de la ficción, sino que 
además lo ficticio configura una fase de la realidad misma. A través de él es que ha sido posible perder la 
realidad de lo que nos ofrece la diversión.  A la idea propuesta por la autora de que la diversión es tan 
solo un mal sustituto de lo que carecemos en la vida real, V. Verdú muestra cómo hoy en día la demanda 
de verdad paradójicamente nos regresa encarnada y reciclada en la forma de productos y que ya es 
imposible sentir una ausencia de la realidad  que nos haga patente el dolor por la pérdida de lo real. 
118
 Vicente Verdú “El Estilo del Mundo” 2003. p.114 
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a partir de ellas derivan su propia existencia, con lo cual, la ficción adquiere un matiz 
diferente que la deja lejos de ser una simple fuente de “creación” de la mentira. Dado 
que la realidad a secas es un terreno estéril en el que nada crece, la verdad y la mentira 
son hoy por hoy campos sobreexplotados en los que la realidad emerge en tanto exista 
el espacio propicio para que la ficción se despliegue libremente. 
 
Artilugios del cine llevados a la vida diaria. 
 
En el tiempo de lo neopintoresco cada vez más toma cuerpo la idea de que la percepción 
es la pantalla de proyección de nuestra imaginación. En el flujo fílmico, percepción e 
imaginación consolidan hoy más que nunca una relación trasductiva, a partir de la cual 
ficción y realidad se funden por completo y hacen que la vida cotidiana sea una 
extensión o prolongación de las películas. En gran medida la razón para que esto esté 
sucediendo radica precisamente en que las técnicas que se utilizan para llevar a cabo el 
sin fin de situaciones cinematográficas  han sido trasladadas a la vida real, y no sería 
equivocado decir que nuestra imaginación casi que depende enteramente de esta 
industria cultural. Este esquematismo cultural que nace y se desarrolla en Hollywood es 
el que ha dado vida a una serie de megaobjetos que transforman el acontecimiento 
cotidiano una vez que le inyectan permanentemente altas dosis de espectacularidad 
cinematográfica. 
 
Los ejemplos pululan por todos lados y es frecuente encontrarse con ellos bajo la 
categoría de “artilugios”. Este es el caso del “ZF1”, un arma que ha revolucionado el 
concepto de todas las armas conocidas hasta el momento. Diseñada para la película “El 
Quinto Elemento”, esta ultraliviana máquina de guerra que lanzaba redes de 1 metro 
cuadrado, tenía varios dispositivos de lanza llamas y dispara cohetes, chorros de 
nitrógeno líquido y balas de 9 mm, ya cobro vida en el “XM29”, un fusil diseñado 
enteramente para  el uso militar de las fuerzas de ataque norteamericanas. 
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Si bien el potente dispositivo de guerra hollywoodense se apoyó en un sin fin de trucos 
digitales para lograr su cometido en la pantalla, el arma real que saldrá al mercado en el 
2008 y que reemplazará a los actuales fusiles “M16” se le parece substancialmente. 
Estamos frente uno de los tantos casos en los que la ficción engendra la realidad 
comprobando con ello que asistimos a un tiempo que históricamente no ha sido 
indagado, y cuya característica principal es la de hacer devenir todos los 
acontecimientos bajo una forma homogénea que se funde con la experiencia del mismo 
tiempo. 
 
Aunque esta arma aún carece de la tecnología suficiente para congelar a alguien y lanzar 
chorros de fuego inmediatamente, el XM29 es una potente computadora que controla 
simultáneamente un rifle 556 y un lanzagranadas de 20 milímetros, que adicionalmente 
tiene un mecanismo de visión electrónica que dirige con extrema exactitud la puntería 
hacia el blanco. El rayo láser que se enfoca en el blanco, rebota luego en el sistema de 
disparo y la computadora corrige milimétricamente el rumbo del disparo. Como 
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novedad, esta máquina lanza granadas dirigidas y, por si fuera poco, su alcance es tan 
potente que es capaz de dispararle a objetivos que se encuentran detrás de rocas o 
paredes con un máximo de precisión gracias a un visor electrónico que calcula 
exactamente la distancia que hay hasta el blanco; una vez determinada esta distancia, se 
hace el disparo y éste no explota con el contacto como comúnmente sucede. Gracias a 
dispositivos electrónicos dicho disparo puede ser programado para que explote uno o 
cinco metros mas adelante y así “garantizar” el máximo de efectividad. 
  
Ejemplos de esta corte son cada día más frecuentes. Basta con ver como la película 
“Chitty chitty bang bang” dio vida al auto volador que inicialmente aparecía en la vieja 
serie animada de Anna Barbera, los “supersónicos” o, como “El secreto del abismo” 
dirigida por Jemes Cameron hizo posible el sueño de viajar al fondo del mar en el 
submarino que imagino Julio Verne hacia 1870. En el tiempo de lo neopintoresco, el 
público se torna cada vez mas ávido de una ficción, que indistinta de la verdad, las 
industrias culturales están dispuestas a ofrecerle. Por supuesto, se trata de un cambio 
que en el fondo  vincula a los dispositivos técnicos y tecnológicos encargados de 
producir esos artilugios. La vida se parece cada vez más a un flujo fílmico en el que el 
yo es un nosotros, en el que a través del gusto se manifiesta el sistema de disposiciones 
que producen los condicionamientos sociales asociados con la existencia; el permanente 
flujo de imágenes me da acceso al otro, a ese otro, quien es el que verdaderamente me 
distrae y me saca del aburrimiento una vez que logra alterarme, animarme o 
simplemente relajarme. Como un estimulante, el flujo fílmico es el que hace posible la 
imagen del otro, y una vez lo pone en movimiento yo me proyecto en él: allí, el yo se 
convierte en un nosotros, y el deseo de historias es el que transforma el acontecimiento 
en episodio. 
 
Hoy en día, en el tiempo de lo neopintoresco nos debatimos antinomicamente entre la 
fragmentación del gusto como anticipación de la diferencia, la universalidad estética, y 
la homogeneidad encubiertamente autoritaria de las masas. Enfrentamos el mito de lo 
nuevo y de su condena a una muerte inmediata que ha revaluado por completo a la 
racionalidad y a sus proyectos históricos y antropológicos cada vez  menos susceptibles 
de una posible realización. Curiosamente, ha sido a partir de ese juego dinámico de 
correspondencias entre el yo y la comunidad que las proyecciones simbólicas que el ser 
humano despliega en su dinámica cotidiana han adquirido una validez general. Se trata 
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entonces del desbordado ascenso de lo empírico y del despliegue absoluto de la falsa 
novedad mercantil que es capaz de crear para nosotros un entorno cada vez más 
agradable y sorprendente; se trata también del doblaje tutelado por una desmesurada 
carga de ficción, al que Teodoro Adorno tanto le temió y sobre el que proyectó ser la 
causa del destierro de la fe del sujeto como continuador del creador que se refugiaba en 
la fantasía para hacer brotar de la nada un determinado ente artístico. Bajo esta mirada, 
es la época de la máxima negación estética en la que las imágenes incesantemente se 
emancipan unas a otras para producir mitos que se subordinan a su propia falta de 
realidad; en otras palabras, es la trascendencia hacia lo no existente, salvo que a través 
de lo que existe. 
 
Algunas notas sobre el paisaje.  
   
Tal vez como ningún otro tema, el paisaje ha sido el mayor motivo de interés y 
fascinación para los hombres modernos. Lejos han quedado esos tiempos antiguos de la 
Europa Septentrional en los que el término paisaje
119
 calificaba lo vulgar, ilegitimo y 
secretamente profanatorio, ya que en él estaba condensado el paisano, sinónimo de vil, 
villano y sobretodo aquello pagano que, derivado del latín pagus, campo, hacia de él un 
término bastante grotesco para la clase aristocrática. El paisaje como hecho cultural no 
existió ni en los tiempos paleolíticos, egipcios, griegos, grecorromanos o medievales, y 
la razón es muy sencilla: estas culturas no deponían de los mecanismos técnicos y 
conceptuales que les permitieran decidir que el paisaje era algo visible y digno de ser 
representado. Para que tal situación fuera revertida, y lo inutilizado, baldío e inútil 
dejaran de ser un recado hostil y se convirtiera en lo grandioso, lo hermoso, lo sublime 
y lo pintoresco, fue necesario pasar por un costoso proceso de desacralización de las 
fuerzas divinas. Fruto de ello, es que el hombre puede empezar a contemplar 
gozosamente la naturaleza. De hecho, podría decirse que el paisaje se convierte en 
paisaje solo cuando ese hombre camina hacia su realidad sin una finalidad práctica, en 
una contemplación “libre” y gozadora, para ser él mismo medio de la naturaleza. 
Consolidado por los empiristas como el mayor objeto cultural, el paisaje servirá de base 
para que W. Gilpin y U. Price postulen la condición de lo pintoresco como una 
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 Una bella y muy completa definición de paisaje es la ofrece Joachim Ritter: “paisaje es naturaleza que 
esta presente en la contemplación para todo observador dotado de sensibilidad” Joachim Ritter 
“Subjetividad, Seis Ensayos” Ed. Alfa Barcelona España 1976.p. 138. 
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categoría estética que permite la libre contemplación y valoración de cualidades que no 
entraban ni en lo bello ni en lo sublime. Para uno y otro, el jardín paisajista inglés se 
convertirá en una especie de laboratorio de la experiencia contemplativa que 
paulatinamente se trasladara a otros ámbitos de la cultura. 
 
Pero para que la naturaleza fuera convertida en pintura y la pintura en naturaleza fue 
necesario crear la capacidad de gozar libremente del paisaje, es decir, de gozar 
estéticamente de la naturaleza. Transitar por este momento de la historia implica hacer 
ciertas reflexiones acerca de cómo era que mientras algunos hombres del siglo XVIII 
llegaron a considerar que el jardín del Edén era más real que el bosque de Poissy (en 
tanto que la imagen bíblica del irreal edén les resultaba más útil que la otra, pues los 
remitía directamente a la verdad de Dios) otros tantos se dieron a la tarea de promulgar 
desde la filosofía y el arte la existencia de un sentimiento estético que les permitía a los 
hombres conectar el paisaje con las demás formas de la experiencia. De cualquier 
forma, lo que vale resaltar en este punto es cómo los artistas y teóricos que participaron 
en la construcción de ese jardín pintoresco inglés, al optar por su verdad, terminaron 
también por elegir una realidad que llegó a dar fiel cuenta de los lazos indisolubles que 
existían entre arte y naturaleza; vínculo estrecho que por demás terminó por arraigar la 
idea de que el paisaje era una exterioridad que servia de base para que el diseño 
territorial fuera modelado y embellecido como una materia prima más y, para que todas 
sus atmósferas, colores y texturas fueran traducibles al universo pictórico. 
 
 
 
  
Plan of Castle howard, base don 
early eighteenth-century estate 
plans, by Robert Williams. 
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Si bien estas son algunas características que a muy grosso modo nos ayudan a entender 
la complejidad de este momento histórico en el que lo pintoresco a través de la 
jardinería y el arte saca a relucir los vínculos que ligan al hombre con la naturaleza una 
vez que ubica en el epicentro de su existencia el placer que surge de acuerdo a la 
conveniencia, vale volcar la mirada hacia el tiempo de lo neopintoresco donde todo lo 
anterior parece haber sido sometido a un proceso de virtualización
120
 en el que, al haber 
cambiado los medios técnicos de modelación han cambiado también la forma de la 
experiencia. En razón de ello, nuestro interés en este momento es  trazar un recorrido 
sobre cómo se establece hoy en día la relación con el paisaje una vez ésta se consume de 
igual forma que se consumen las mercancías. 
 
Para empezar, vale recordar cómo en un pasado no muy lejano, el arte, de la mano de 
los teóricos y artistas pintoresquitas, nos enseño a mirar y valorar los paisajes naturales. 
Basados en esa inminente necesidad de imitación que fue aplicada por igual en los 
campos, la pintura, la poesía y la jardinería, la Modernidad logró configurar el concepto 
mismo de paisaje. Día a día, por las más insospechadas vías, y cuando ya se vaticinaba 
el declive de la modernidad, se inició un paulatino retorno a él que empezó a verse 
reflejado en un sinnúmero de actividades que lo conservan tras de sí como un mero 
telón de fondo: el activismo ecologista, las acciones políticas, la susceptibilidad por la 
contaminación, el crecimiento urbano desmedido, y por supuesto, el diletantismo 
artístico entre muchas otras. 
 
                                                 
120
 Por virtual asumimos la visión que Pierre Lévy propone en su texto “¿Que es lo Virtual?” de 1999. 
Desde el principio de esta obra, el autor muestra cómo lo virtual  es uno de los vectores más importantes 
para la creación de la realidad, y que dicho proceso siempre implica la transformación de algo. Para él lo 
virtual resulta ser un conjunto de fuerzas que acompañan a un acontecimiento para actualizarlo de manera 
diferente. De esta forma, lo virtual, estaría directamente asociado con lo impredecible, ya que a partir de 
él, se crean todo tipo de situaciones en donde coexisten los sistemas más dispares. Pierre Lévy ¿Que es lo 
Virtual? Ed. Paidos Barcelona, España 1999. 
Esta visión se aleja radicalmente de la trágica mirada que Baudrillard tiene de la virtualización y que 
expone en su texto de 1996, “El Crimen Perfecto”. Más que una desrrealización y desaparición de la 
realidad a causa de los medios, lo virtual se constituye en una forma incesante del crear humano, en la que 
el tiempo y el espacio son exteriorizados para ser actualizados (léase también interiorizados) de diversas 
formas. pp.13-37. Jean Baudrillard “El Crimen Perfecto” Ed. Anagrama Barcelona, España 1996.pp. 42-
66. 
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Antes de la Modernidad el paisaje sencillamente no existía. Se carecía de una 
construcción mental que diera cuenta de la morfología de los elementos físicos y de los 
valores estéticos que ligaran los estados de ánimo a la naturaleza. A diferencia de lo 
anterior, el concepto de paisaje en el tiempo de lo neopintoresco se halla en boca de 
todo el mundo, auque paradójicamente en la mayoría de los casos se corra el riesgo de 
no saber con exactitud cual es la referencia específica que sobre él se hace. Agustín 
Berque en su ensayo “En el Origen del Paisaje121” acota que la causa principal de esta 
confusión radica en que con frecuencia se confunde la morfología del medio
122
  (es 
decir, el paisaje que persiste siempre y en todo lugar como entorno) con todas aquellas 
representaciones subjetivas, bien sean éstas del orden de la plástica, las palabras o las 
ideas. Dos cosas habría que acotar sobre este particular. La primera, que el concepto de 
paisaje no ha existido siempre ni en todas las latitudes de la misma manera, y la 
segunda, que tal concepto es el resultado directo de un pensamiento Moderno que 
encuentra en el entorno una fuente propicia para el disfrute pagano del que emerge lo 
pintoresco. 
 
A través del tiempo cada cultura ha poseído sus propios criterios para expresar la 
relación con el entorno. En la India por ejemplo, el término cercano al paisaje, Cara, se 
aleja substancialmente de los valores estéticos y de las apreciaciones visuales del 
entorno que la Modernidad desplegó con tanta fuerza. El término se relacionaba 
estrechamente con el concepto medicinal de Ayurveda, utilizado para designar una 
realidad perceptible a través de la vista, sin ser éste necesariamente paisaje. Roma, otra 
civilización que carecía de un concepto específico para designar el entorno (y que sin 
embargo tuvo una sensibilidad paisajística en la literatura, la pintura
123
 y los jardines), 
recurrió al antiguo griego, de donde extrajo las expresiones Prospectus -lo que uno 
                                                 
121
 Berque Agustín “El Origen del Paisaje” Revista de Occidente Nº 189 (Febrero 1997): 7-21. Madrid 
España 
122
 En otras palabras y retomando las apreciaciones hechas por Cézanne, la morfología del medio sería 
aquel espacio físico en el que se desenvuelve la vida común y corriente de los campesinos de la montaña 
Sainte-Victoria, quienes se niegan a ver el paisaje, no por impedimentos físicos, sino porque carecen del 
dispositivo subjetivo para poder apreciarlo.  
 
 
 
123
 Vale recordar que en Roma por más que no existió una topia (motivos pictóricos) ni una conciencia 
del paisaje en cuanto tal, se llegaron a  realizar importantes representaciones sobre este tema, entre los 
que vale mencionar el fresco “Ulises en el País de los Lestrigones” que parece traducir los vagabundeos 
de Ulises entre los paisajes. De otro lado, vale mencionar a Horacio, quien ensalzó desde el encanto de las 
colinas y los ríos de Sabina hasta las inhóspitas escarpaduras de las comarcas salvajes conocidas como 
wilderness.  
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puede ver delante de sí- y Amoenia -lugares placenteros- sin que uno y otro tuvieran una 
relación directa con lo que hoy conocemos como paisaje, ya que no se referían 
exclusivamente al sentido de la vista. 
 
En el caso de la china, la visualización del paisaje va a tener hondas raíces en la poesía. 
Es bien sabido que esta relación dependió en gran medida del traslado de la ciudad al 
campo que realiza el funcionario Tao Yuanming (365-427), quien iniciará una poderosa 
tradición de poesía paisajística que en el fondo reivindicaba por igual valores éticos y 
estéticos tal como sucede hoy en día. Mediante el uso de símbolos (este personaje que 
ha sido comparado con Hesiodo y con Virgilio), pretendía ligar la naturaleza humana 
con la naturaleza cósmica y emprender así una especie de retorno a la vida autentica 
propia de los campos. Adelantándose por muchos años a Joseph Adisson y en general a 
todos los teóricos empiristas, el aristócrata joven Xie Lingyung (385- 433) ya 
promulgaba su celebre frase quing young shang wei mei “El sentimiento, a través del 
gusto, crea la belleza” a partir de la cual, se fundará la tradición de experimentar toda 
clase de sentimientos frente al espectáculo de la naturaleza. También en China, 
empezará a circular el primer tratado teórico sobre paisajismo en pintura escrito por 
Zong Bing (375- 443), del cual se desprenderá toda clase de alianzas entre la pintura, la 
poesía, la caligrafía. De esta misma época data también los primeros estudios del tan 
famoso fengshui o disposición correcta de las casas, tumbas y ciudades que hoy ha 
cobrado una fuerza inusitada a través de los programas de decoración e incluso es 
estudiado con gran detenimiento por arquitectos y decoradores de interiores que 
intentan por todos lados resaltar las incidencias “positivas” que se obtienen cuando los 
objetos tiene una “correcta” disposición espacial. 
 
Hoy día, resulta sorprendente el lento desarrollo que el paisaje pictórico tuvo como 
genero plástico; es más, resulta sorprendente que solamente hasta 1549 el humanista 
Robert Estienne haga por primera vez la referencia al paisaje como un genero pictórico 
alejado completamente de la designación de campo. Como se sabe, en el Renacimiento, 
el arte había relegado el paisaje a ser una cortina de fondo, sobre la cual se proyectaba 
tanto el accionar humano como la arquitectura, que basada en leyes matemáticas, 
situaban en el centro de la composición al espectador. A diferencia de la China taoista 
que desde sus inicios había creado culto a las bellezas naturales y había desarrollado una 
sensibilidad estética al rededor de ellas, Europa requirió de dieciséis siglos para crear un 
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término con el cual designar el <<paisaje>>. Para E. H. Gombrich el proceso de 
consolidación del paisaje como género se inicia en el mismo Renacimiento con los 
estudios del natural que hace Leonardo y está ligado a tres directrices principales que se 
interrelacionan permanentemente: la construcción de una idea científica y filosófica,  a 
partir de la cual, se sientan las bases para poder hablar de una concepción filosófica del 
hombre frente a la naturaleza; las formas de transformación territorial y las artes de la 
visión que dieron pie a un sin número de inventos para medir los terrenos que poco a 
poco empiezan a cobrar mayor valor económico. Si bien es cierto que de forma alguna 
estos tres vectores intervienen en el proceso de autonomización del paisaje, es casi que 
imposible explicar a partir de ellos, el por qué solo es hasta Giorgione, Carracci o 
Tiziano que el paisaje se convierte en una forma de conocimiento del mundo que reduce 
el protagonismo del hombre y casi que borra del plano de la representación la dimensión 
arquitectónica que por mucho tiempo imperó en el arte.  
 
En gran medida la aparición del paisaje en Occidente tiene que ver con la liberación de 
la mirada que logra captar el espectáculo del mundo. A diferencia de la tesis de San 
Agustín
124
 (Aurelius Agustinus 354-430) que consideraba que tal espectáculo
125
 se 
                                                 
124
 Cuando David Hume dice: “Yo he oído hablar, ciertamente, de un monje extranjero quien, porque las 
ventanas de su celda daban a un hermoso panorama, hizo con sus ojos un pacto de no volverlos nunca en 
aquella dirección por no recibir una gratificación tan sensual” probablemente esté haciendo referencia a 
los planteamientos de San Agustín. David Hume “La Norma del Gusto y Otros Ensayos” Ed. Península 
Barcelona España 1989. p. 113.  
125
 Específicamente estamos haciendo referencia al conocido ejemplo del asenso que hace Petrarca en 
compañía de su hermano al Monte Ventoux el 26 de abril de 1335. Aunque se sabe que éste tiene hondas 
raíces en la experiencia vivida por Macedonio Tito Livio (quien asciende al Monte Haimon para observar 
al mismo tiempo los mares Adriático y Negro), ha sido mucho más difundida la experiencia del primero. 
Joachim Ritter ha mostrado que este  ascenso puede ser leído como la elevación del pensamiento desde lo 
corpóreo a lo incorpóreo, y que ese <<volverse naturaleza>> (tal como él lo llama), va mas allá del 
contexto en el que se desarrolla la escena: El anciano con el que se topa Petrarca y su hermano ya les 
había manifestado que esta difícil empresa tan solo les dejaría el sabor amargo de la extenuación y el 
arrepentimiento. Y es que efectivamente, a pesar de la experiencia aletargadora que uno y otro 
experimentan cuando avistan la sublimidad que el paisaje allí les ofrece, Petrarca decide refugiarse en las 
Confesiones de San Agustín de donde lee unas líneas que le hieren con la fuerza de un rayo: “ los 
hombres acuden allí y contemplan asombrados las cumbres de las montañas y las olas del mar sin limites, 
los caudalosos ríos, las orillas del océano y las órbitas de los astros, pero no se percatan de sí mismos. 
Petrarca comprende que este dificultoso ascenso cuyo objetivo era tener presente a Dios en el espectáculo 
placentero que ofrecía la naturaleza es repudiado por San Agustín ya que significa el olvido de sí mismo. 
Dándose por informado, y en razón de ello, decide emprender el descenso dirigiendo la mirada hacia su 
interior.  
De alguna forma, lo que el autor quiere dejar en claro apoyándose en este ejemplo, es la pérdida de 
esplendor que para la época tiene el paisaje, ya que es el texto el que marca la vuelta o, más bien, el retiro 
entre cualquier nexo espiritual y el paisaje. San Agustín y los neoplatónicos promulgaron que el espíritu 
debía buscar refugio en lo invisible y no en lo meramente sensible. Lo que Petrarca experimenta es la 
superposición del Cosmos como orden del mundo sobre la ““naturaleza. San Agustín coincide 
con los neoplatónicos en cuanto que la belleza y la totalidad del tiempo universal es una especie de 
<<voz>> con la que no solo se nombran las cosas. sino que además se alaba a Dios. En razón de ello, 
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hallaba condensado dentro de nosotros mismos y que hacia parte de una verdad divina, 
encontramos los postulados del monje hereje Breton Pelagio (360- 422), quien en el año 
431 ya defendía la presencia del libre albedrío y promulgaba observar directamente la 
gracia de la creación. Sin embargo y pese a los esfuerzos enormes de este monje por 
difundir la libertad como el mayor de los dones de la gracia divina, solo será hasta el 
siglo XIV cuando el término “paisaje” se introduce en el imaginario de las personas 
para hacer referencia de todos aquellos recursos pictóricos de los que se había valido 
Giotto para representar el disfrute profano. 
 
A diferencia de lo que sucede aún en china, donde el paisaje y el ser conforman una 
unidad cósmica que se reafirma en el nombre mismo de la naturaleza (ziran), Occidente 
optó por separarlos
126
, y con ello propició que el paisaje (que se revela a partir de los 
sentidos), y la verdad (que proviene desde la ciencia) caminen por rumbos 
incompatibles, que hoy en día intentan ser suturados mediante experiencias sensitivas 
concretas desligadas de la tradición simbólica y movimientos artísticos que intentan 
poetizar la destrucción del entorno. China, no conoció nada equivalente a la gracia o a la 
trascendencia del ser; así como tampoco distinguió nunca entre un ser verdadero y los 
seres que pueblan el mundo sensible. A diferencia de la separación platónica entre el ser 
y los seres, China ligó el ser  directamente con el lugar y con sus interrelaciones de 
propiedad, creando así una relación totalmente distinta entre el paisaje y los sentidos 
que lo perciben, y entre el paisaje y las enseñanzas que de él la ciencia deriva.  
                                                                                                                                               
todo aquel hombre que sigue los llamados de esa <<voz>> cuando contempla la naturaleza replica una 
especie de alabanza “en la que el ente confiesa a Dios”. Fiel a esta concepción, es que Petrarca termina 
por volverse contra lo que había empezado llegando al punto extremo de repudiar la mas mínima 
admiración del terreno. Joachim Ritter “Subjetividad, Seis Ensayos”. pp. 126-137. 
 
126
 Para entender la distancia entre el pensamiento oriental y la herencia platónica que nos salpica hoy por 
hoy, vale la pena volcar la mirada a Gastón Bacherlad uno de los mas brillantes fenomenólogos. En la 
“Poética de la Ensoñación”, el autor parte de la idea que la comunicación con el universo (entorno) ha 
atravesado por dos momentos claramente identificables; el primero, el de la ensoñación, comprende la 
unión indisociable entre el soñador y su entorno en una amalgama que puede ser leídos de forma 
inmediata, en tanto que uno y otro se encuentran  presentes en cualquiera de las partes de ese Todo 
primigenio. El segundo momento, se presenta cuando esta unión se ve alterada por la reflexión, terreno en 
el cual el soñador experimenta la duda y la reflexión frente a las imágenes de mundo que se le presentan. 
Naturalmente todo sería mas sencillo si semejante ruptura no se hubiera presentado en Occidente, o si 
China hubiera adoptado el  estricto camino de la reflexión. Sin embargo, la relación entre el soñador y el 
universo, hoy en día enfrenta un acortamiento substancial. A la fecha, el soñador Occidental pretende 
volver a fundirse nuevamente en una sola imagen con el universo. Parafraseándolo, Bachelard establece 
que la ensoñación es una forma de habitar confortable en la que aparece un marcado énfasis de la 
felicidad, de bienestar y de descanso. De hecho no es en vano que el autor se refiera a ella como un estado 
de “encantamiento” del que aflora la belleza. Gastón Bachelard “La Poética de la Ensoñación” Ed. Fondo 
de Cultura Económica. Bogotá Colombia 2000. pp. 262-265 
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La nostalgia por la pérdida y el filtro de lo humano en el paisaje 
 
Para nadie es un secreto que hoy en día estamos afrontando un inminente retorno a la 
naturaleza y a ese mundo de ensoñación. Al tiempo que el paisaje se empieza a 
configurar de distinta manera en los media, las formas de representar el entorno también 
cambian constantemente. V. Verdú analiza cómo el mundo de hoy exige abandonarse a 
la banalidad para vivir con suficiente interés cada suceso sentimental. Desde esta 
postura, es fácilmente comprensible la manera en que  la sociedad ha reaccionado frente 
a la inmanente destrucción de la naturaleza: campañas en favor de su conservación que 
recurren a los mismos mecanismos de creación y difusión de las luchas pro derechos de 
los discapacitados, los enfermos graves, los niños y los animales, promulgando por 
todos lados la necesidad de retornar a un “equilibrio” con lo natural. 
 
En general, el presente promulga compulsivamente por todos lados el respeto a lo 
natural. Retomando el concepto funcionalista de que de la naturaleza es capaz de 
reciclar absolutamente todo, la sociedad contemporánea ha convertido esta actividad en 
su bandera y, a través del reciclaje, se ha afincado la idea que es posible lavar todos los 
pecados y hacer que todos los residuos vuelvan a ser convertidos en materia productiva. 
Este cambio de disposición cuenta con la colaboración incondicional de un consumo 
enteramente organizado que intenta satisfacer mediante sensaciones más intensas y 
experiencias siempre nuevas la demanda creciente de productos. 
 
 
 
Este cepillo de la marca italiana Piave, 
está hecho con madera de arce italiano. 
No es necesario cortar árboles, pues se 
hace con retales de las carpinterías. 
 
 166 
Mientras el entorno físico camina hacia la destrucción y las selvas se arrasan a razón de 
once campos de fútbol por minuto, cada vez opera con más fuerza la premisa de retornar 
a lo natural y de sobrepasar el desbordado mundo de señales artificiales. Regis Debray 
en “Vida y Muerte de la Imagen127” detecta que la cultura actual sufre un malestar 
frente a la destrucción general de la naturaleza, y que tal malestar ha tenido una 
repercusión directa a la hora de llegar a representarla. Se trata de la consumación física 
del jardín paisajista tal cual lo concibieron W. Gilpin y U. Price, más no de la 
posibilidad de seguir disfrutando de él, así sea a través de las nostalgias que su pérdida 
suscita. En ello precisamente consiste el “El Pospaisaje”: un sin fin de líneas de alta 
tensión, de autopistas y de trenes de alta velocidad que constituyen la esencia de la 
mirada urbana, especie de pliegue y repliegue deleuziano al que se ve expuesto el 
decorado territorial y mental que ha dependido para su configuración de tres factores 
específicos señalados por R. Debray: la racionalización agrícola, la velocidad y el 
turismo. En este punto, la sentencia de Teodoro Adorno de que hoy en día la 
contemplación del paisaje es una experiencia dolorosa, parece tomar más vigencia que 
nunca, y no es de extrañar que ante la belleza natural experimentemos la nostalgia de 
una promesa incumplida, y que el inalcanzable mas allá donde podíamos experimentar 
a plenitud y la belleza, haya sido convertido en una mercancía a la que se le reglamenta, 
se le celebra, se le direcciona y, por supuesto, se le inspecciona minuciosamente. 
 
Explotando esta veta adorniana, R. Debray (quien coincide con la idea propuesta por 
Félix Duque en la introducción de la Filosofía de la Técnica de la Naturaleza de que 
hoy más que nunca estamos interesados en reconciliarnos y conservar ese pequeño 
rezago de naturaleza que dejó una sobreexplotación tutelada por completo por los 
ideales Ilustrados que en aras de dominarla, casi llegó a exterminar por completo el 
entorno natural) ve en ello el fin del disfrute y la vuelta a las soluciones técnicas: en 
cada reserva que se reglamenta el uso de los espacios verdes, en cada fotografía que se 
toma del paisaje, en cada concepción teórica que sobre él se hace, en cada producción 
mediática de la era visual, en los jardines de nuestras casas y en las manifestaciones 
artísticas que plantean el tema del ecologismo, tan solo sale a relucir el eco burlón de la 
cultura patrimonial que halla en la ruina el terreno abonado para embellecer, maquillar y 
espectacularizar. 
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 Régis Debray “Vida y Muerte de la Imagen” Ed. Paidos Barcelona, España 1998. 
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De la tela a la pantalla: el sabor de la nostalgia 
 
En gran medida, la posmodernidad ha intentado colmar el déficit de la naturaleza a 
través del reciclaje. Las representaciones mediatizadas que se vienen haciendo del 
paisaje, intentan a toda costa trasformar la escoria en decoración y de convertir las heces 
de la producción industrial en luces estetizadas dispuestas para el disfrute de todos en 
general. El paso acelerado de la tela a la pantalla ha ido configurando poco a poco el 
imaginario de que la naturaleza es una especie de sobrenaturaleza en la que cada vez 
más se suprimen las distancias y de que el mundo es tan pequeño que se le puede 
recorrer en todas las direcciones. Se ha perdido la sensación de extensión territorial, y 
con ello el sentido vivido de lo real tal cual lo había previsto Guy Debord cuando 
afirmaba que en la sociedad del espectáculo las distancias geográficas paulatinamente se 
eliminarían en procura de acentuar las distancias espectaculares. Mientras en la llamada 
edad de la tela se resaltaban a toda costa las particularidades del paisaje, en la era de las 
ondas hertzianas todas ellas tan solo son una mezcla homogénea de inconsistencias que 
circulan dentro de un flujo imparable que ha traído como consecuencia un cambio en el 
decorado cultural
128
 en el que no existe una distinción entre la forma y el contenido, y 
en el que cualquier singularidad de la naturaleza está dispuesta para insuflar un aliento 
vital en la posterior producción de cualquier producto cultural que promueva la 
posibilidad infinita de renovación y cambio constante.  
 
 
 
Todo desecho, toda ruina que se produce de la destrucción del entorno físico le ha 
servido al arte para producir más, mejorar lo preexistente y limpiar de alguna forma la 
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 José Luís Pardo “Las Formas de la Exterioridad” Ed. Pretextos. Valencia España 1992.p 17. 
The Babel garden, Martha 
Schwartz. Poliuretano y gravilla 
de acuario. 1979. En esta obra 
se aprecia la rigurosa geometría 
del jardín francés  y la 
serenidad del jardín ornamental. 
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devastación contaminadora a la que en la realidad ha sido sometido el entorno: la 
experiencia contemporánea sobre el paisaje ha dejado de tener vigencia in situ para 
cobrar cada día mas valor in visu, y no es de extrañar que cada vez más el paisaje se 
acople a la sentencia de Heráclito de que “el mundo más bello es un montón de 
escombros dejados caer en confusión” (fragmento 124), escombros que por demás 
provienen del cruce de las diferentes disciplinas y oficios que se aúnan en el suelo 
común de ideologismos e imaginarios compartidos. Todas las ruinas y todos los 
escombros que a su paso ha dejado el ángel benjaminiano del progreso moderno son las 
que finalmente han despertado en nosotros la nostalgia, la necesidad de conservación, la 
permanente evocación del pasado, la melancolía por lo que fue o, simplemente el deseo 
por intentar afincar cualquier tradición por endeble que ésta sea. Precisamente, ha sido 
sobre este montón de formas irregulares, crudas y rústicas que el hombre de hoy ha 
encontrado una nueva forma de experimentar lo pintoresco: cada escombro ha sido 
estetizado, descontextualizado, restaurado y, porque no decirlo, “enclaustrado” en un 
nicho seguro donde el espectro del espectáculo y la diversión lo ilumina graciosamente 
para que podamos disfrutar a plenitud de él. Esta nueva dimensión del pintoresquismo 
propende por consolidar globalmente una nueva forma de concebir el jardín; en él las 
ruinas están dispersas a lo largo y ancho del paisaje para que la humanidad  se regocije 
en ellas a su entera disposición. Bien sea por abstracción, estetización o por 
recontextualización, estas ruinas pintorescas han traducido sus formas a nuevas 
posibilidades de visibilidad que se alejan substancialmente de lo bello y de lo sublime y, 
en su lugar, han consolidado la metáfora de la circulación global que se ve reflejada en 
las más inusitadas dimensiones. Tecno, etno o ideo pintoresco –por tan solo citar 
algunas- son formas de la experiencia que buscan ante todo el derroche y la expansión 
imaginativa, el asombro permanente y la variedad constante, aun a sabiendas que cada 
una de ellas reposan sobre el suelo común de la “emoción estandarizada” .    
 
Lejos han quedado los tiempos de la espiritualidad local que ofrecía cada paisaje en 
particular que tanto importaron a  W. Gilpin. Hoy en día, éste es cada vez más 
dependiente de lo global y de los dispositivos electrónicos que hacen visibles lo 
pintoresco dentro de otra dimensión de visibilidad; ya no se trata de luces determinadas, 
colores, tonalidades y valores táctiles que sirvan de base al pintor para representar un 
paisaje en pintura, pues se sabe de antemano que con el ascenso desbordado de lo 
agradable y de su esencia pintoresca todo producto cultural quedo impregnado de los 
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placeres y también de los sufrimientos que vienen condesados en un mismo paquete; se 
trata más bien de la desmaterialización de los soportes, el deslizamiento de los vínculos, 
la expansión imaginativa y la inminente disolución y reciclaje del paisaje en las 
pantallas. Es el tiempo del tecnoarte y del tecnopintoresquismo en el que el paisaje 
debido al acentuado interés general ya no logra contenerse a sí mismo. Es el tiempo del 
tecnoarte, época en la que lo pintoresco y sus juicios transitorios de agrado recurren al 
uso de desarrolladas tecnologías binarias que anticipan el acontecimiento y en gran 
medida insuflan un soplo de vida al paisaje real; época en la que también el hombre 
contemporáneo convierte la naturaleza en el basamento de lo irreal y, a partir de ella, re-
crea a gusto propio el acontecimiento contemplativo de lo natural gracias a que la 
estetización ha sido convertida en el único instrumento válido para que el espíritu 
mantenga vivo el interés por este tema. 
 
 
  
 
Lo que hoy llamamos paisaje, no es otra cosa que el conjunto de nuevas -y cada vez más 
requeridas- formas mediatizadas que han pasado por el filtro histórico y cultural a las 
que éste debe su existencia. La llamada desatención óptica debrayiana resulta ser 
entonces nuestra mediaesfera estética a la que le corresponde una poética y un lirismo 
característico sobre la que aun hoy pueden escucharse algunos ecos heideggerianos de 
que el paisaje perdió su esencia poética y que, en razón de ello, hoy en día habitamos un 
paisaje vació en el que lo humano se empieza a perder a costa de lo binario, lo modular, 
lo fragmentario, lo interurbano y lo re-creativo. 
  
Visto así, el paisaje no deja de suscitar un profundo desencantamiento y extrañamiento 
que bajo un manto trágico nos lleva equivocadamente a pensar que la importancia que el 
Fachadas vegetales realizadas a 
través de <<falsos>> ladrillos 
de molde. Bernard Lassus. 
Intervención en Evry.  
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presente otorga al goce estético de la naturaleza tiene una relación directa con la 
tecnificación y cosificación que se nos presenta como algo enteramente opresivo, 
desconociendo con ello que a través de la sobreimpresión de la retina, asistimos a otra 
noción de espacio totalmente diferente a la que estábamos acostumbrados a percibir; 
asistimos a una naturaleza higt tech en la que no prevalece el territorio mesurable y 
medible en unidades de tiempo y espacio y a la que contemplamos hoy con los ojos del 
ayer, desconociendo (por anhelo quizás) el avanzado y arrollador ritmo tecnológico. 
Recientemente Jean Baudrillard ha señalado que lo real ya no es lo que solía ser y que 
en razón de ello, cada vez más la nostalgia adquiere un mayor significado. Si bien esto 
es más que cierto, también lo es el hecho de que a través de esa nostalgia el paisaje ha 
cobrado un papel fundamental dentro de la estética moderna que permite que lo 
impresentable sea alegado como contenido ausente, pero que en la forma, continúe 
ofreciendo al observador un material de consuelo y de placer. Se trata de un juego de 
máscaras en el que se oculta más de lo que se enseña:   
 
“Lo posmoderno sería aquello que alega lo impresentable en lo contemporáneo y en la 
presentación misma, aquello que se niega a la consolidación de formas bellas, al consenso de un 
gusto que permitiría experimentar en común la nostalgia de lo imposible, aquello que indaga por 
presentaciones nuevas, no para gozar de ellas sino para hacer sentir mejor que hay algo que se 
escapa a toda reproducción.
129” 
 
Dentro de esta misma perspectiva, Gernot Böhne ha indicado que este retorno a lo 
natural y al paisaje tiene hondas raíces en la problemática ambiental y en la historia de 
la ciencia. Con respecto al primer punto que nos interesa aquí, destaca que tal 
problemática ha despertado profundos ecos en la existencia sensitivo-corporal, a partir 
de los cuales se ha venido configurando un arte reflexivo en el que se parte de un anhelo 
de “naturaleza”. Para él, la experiencia de pérdida del paisaje y la transfiguración 
radical del pasado, ha dado lugar a experiencias sensitivas concretas y a movimientos 
artísticos que si bien han poetizado la destrucción del entorno, se han desligado por 
completo de la tradición simbólica que éstos tenían. En su obra “Fuego, Agua, Tierra y 
Aire, Una Historia Cultural de los Elementos
130”, asegura que si bien hoy en día es 
                                                 
129
 Castro Fernando y Copón Miguel. “Paisajes en ninguna parte” Revista de Occidente Nº 189 (Febrero 
1997): 49-64. Madrid España. 
130Bögne Gernot. “Fuego, Agua, Tierra, Aire, Una Historia Cultural de los Elementos” Ed. Herder. 
Barcelona, España 1998 
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innegable hablar de un retorno a la naturaleza, dicho retorno resulta ser incompleto, 
puesto que no se logra integrar plenamente las tradiciones estéticas con los elementos 
simbólicos del paisaje.  
 
En el centro de su interpretación ubica el fracaso de la estética frente a las intenciones 
ecológicas que manifiesta el hombre de hoy. Luego de consagrar gran parte de su 
estudio a la manera en que han sido entendidos los elementos a lo largo del tiempo, el 
autor se dedica a ilustrar el fenómeno contemporáneo del retorno a lo natural. Tomando 
como punto de partida la actual problemática ambiental, desarrolla la idea que la 
escisión del arte y la naturaleza, se debe a que éste ha asumido los elementos que 
constituyen el paisaje como simples medios materiales y no como medios vitales en los 
que se encierran importantes referencias simbólicas. En razón de ello, el retorno a lo 
natural que se experimenta hoy en día  tan solo se ha dado como mera presencia 
sensible que ha dejando de lado la importante tradición simbólica que algún día ligó por 
completo al hombre con el paisaje.  
 
 
Acusa además que en el camino de retorno a lo natural, lo puramente fenoménico e 
“insignificante” ha resplandecido y que la ubicuidad de los multimedia ha generado una 
visión cultural dispersa, en la que prevalece la necesidad masiva de experiencias de 
“Naturaleza pura”. G. Böhne dramáticamente intenta mostrar cómo el mundo 
metropolitanista está siendo cada vez más sobrecargado de señales propias de un 
entorno artificial, a tal punto que lo que hoy llamamos “naturaleza pura” tan solo es algo 
meramente artificial. Este es el caso de los anuncios y productos naturales que al tiempo 
que inducen al consumo, procuran desde su publicidad ser enteramente agradables y 
reconciliar al hombre con su entorno, esto es, en términos de Félix Duque, reconciliar al 
hombre con su desecho. Sembrar lo interesante aquí, radica en destacar particularidades 
y suministrar un estilo para que disfrutemos de la ilusión de hacer nuestro propio “yo” 
en torno a lo natural.   
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Por supuesto el retorno a lo natural visto desde este calidoscopio configura una mirada 
demasiado trágica de la relación hombre entorno. En una perspectiva más optimista, 
valdría la pena ver que todas aquellas manifestaciones aparentemente frívolas que 
constituyen hoy en día el revival del paisaje, llámense aromaterapias, alimentación 
naturalista, deportes extremos que se practican al aire libre, vestir con fibras naturales, 
decorar con estilos tribales o ver en la televisión programas que muestran la experiencia 
pintoresca del viajero-aventurero, se convierten en este momento en ámbitos de la 
experiencia de la vida que llevan el sello inconfundible del retorno a lo natural, aun a 
costa de la experimentación trascendental del paisaje. En el tiempo de lo neopintoresco 
es posible apreciar el paisaje con el mismo grado de liviandad que experimentamos al 
ver un filme: hemos trasformado nuestro propio cuerpo en una herramienta para 
descubrir la naturaleza o mejor aún para reintégranos con ella por la vía de la 
corporeidad, esto es por la vía del consumo de productos etiquetados con la envoltura de 
lo natural, sin que ello signifique un alejamiento de las tareas poéticas en torno al 
paisaje. Aunque sea en forma de producto que se diseña, se publicita y luego se 
consume, aún hoy en día es posible recorrer el entorno físico y experimentar el contacto 
con lo natural evocando como nunca antes que lo primigenio tiene un valor incalculable 
que a toda costa hay que recuperar. Como nunca antes el paisaje contemporáneo 
pertenece al orden de lo fantástico y tal vez sea por ello que continuamente lo 
visualizamos como un producto cuya demanda está en continua oferta y demanda. 
Todas estas actividades revival en las que G. Bögne ve un simple reciclaje del paisaje 
poético son las que han empezado a integrar la vida de los hombres en forma de 
Uno de las bebidas más caras 
del mundo es el virginal Yin 
White cultivado por manos 
jóvenes de chicas vírgenes de la 
provincia de Fujìan. 
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estetogramas o de fragmentos expresivos que aparte de definir al ser, le proporcionan el 
molde preciso para su campo perceptivo. Ese carácter engañoso que paulatinamente se 
le ha impuesto al paisaje evidencia una vez más que el artificio se ha empezado a 
conmutar con lo real y que desde todos los ángulos ha emprendido la tarea de modelar 
una realidad de igual o mayor categoría.  
 
 
 
La manera de explicar cómo tal naturalidad cultural empieza a fundamentar las 
características de nuestro presente, ha sido estudiada por Gillo Dorfles, quien en 
“Nuevos Ritos Nuevos Mitos131” detecta que en el proceso de reciclaje permanente de 
las experiencias llamadas “naturales” se ha venido presentando una mitificación 
fetichista o, lo que es lo mismo, una especie de crisis de lo sacro, en la que el andamiaje 
simbólico se disuelve radicalmente para dar paso a una nueva mistificación mucho más 
eficaz. Aunque los símbolos, los ritos y los mitos, paulatinamente se han aligerado en 
razón de que se les ha liberado del peso de lo trascendental, éstos al entrar en la esfera 
mediática -donde son difundidos como formas de esparcimiento- se han vuelto más 
poderosos gestado una mitificación mucho más efectiva. Es así como las “practicas” de 
yoga, la enseñanza de zenismo, la respiración rítmica y, en fin, todas aquellas técnicas 
que una vez han perdido el peso de la trascendentalidad y el de la intención simbólica 
totalmente definida cobran cada vez mayor difusión y fuerza para un público ávido de 
sensaciones que le hagan evocar la armonía agradable del entorno físico.   
 
                                                 
131
 Gillo Dorfles “Nuevos Ritos Nuevos Mitos”. Ed. Lumen, Barcelona España 1969. 
Esta intervención en Uckange 
establece un juego de 
interacciones entre el paisaje 
real y el paisaje imaginario 
que le proporciona un amplio 
trasfondo escenografito. 
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Todas estas actividades que la sociedad de hoy recicla, obedecen simple y llanamente a 
la reproducción de técnicas alejadas por completo del telos que las fundamenta. De esta 
forma, la técnica (entendida ésta como el método inventado o hallado para realizar una 
actividad cualquiera, así como también un sistema específico aplicable a una 
determinada acción capaz de conferirle una preedición y una especialización que antes 
de la invención no tenía), queda relegada a la simple técnica por la técnica, una vez 
extravía su finalidad e intencionalidad originales. Desde lo hobies, la educación 
continuada para adultos y las actividades referidas al tiempo de ocio, resultan ser la 
aplicación directa de técnicas que navegan en la mera superficie, al desdibujar un telos 
esencial; sin embrago, curiosamente, es esta carencia la que posibilita que el mito sea 
puesto a nuestra entera disposición. A partir de su ampliación, divulgación y 
masificación es que ahora el hombre tiene nuevas fuerzas creativas, en tanto que se trata 
de la combinación y superposición de los diversos campos de los que emergen una 
infinidad de actitudes, misticismos y praxis netamente eclécticas. 
 
Todos estos caminos a través de los cuales se pretende “diversificar” las prácticas 
culturales que en otro tiempo estuvieron ligadas a procesos de maduración y 
trasformaciones radicales, parecen tener en el fondo la necesidad de superar a través de 
lo agradable el miedo a la pérdida de la naturaleza que tanto aqueja a esta civilización. 
El caso de las intervenciones urbanas que pretenden alcanzar la anhelada simbiosis 
ecológica entre el hombre y la naturaleza es aquí un tema digno de rescatar. El 
landescape que se ha vuelto un imperativo que recae ahora en todas las intervenciones 
urbanísticas, promueve abiertamente el respeto por lo natural, aunque detrás de él se 
encuentre toda la artificialidad técnica del que se vale el hombre para intentar retornar a 
Cuando los bosquimanos San vuelven a casa, se untan la 
lengua con barro para expresar su amor a la tierra. Si eso 
no te suena, mejor prueba Dirt Cupcakes, (Bizcochos de 
Tierra) que incluyen gusanos de goma como decoración. 
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esa especie de jardín edénico en la que lo agradable propendía por la expansión 
imaginativa y el cambio controlado de sensaciones. 
 
Aunque la idea de integrar la naturaleza a la ciudad fue desarrollada tiempo atrás por el 
movimiento Moderno que persiguió afanosamente dotar al tejido urbano de sol, aire, 
viento etc. el dilema hoy en día está más orientado a si es correcto urbanizar el campo o 
seguir ruralizando la ciudad. Desde este par de opciones, el paisaje vuelve a ser pensado 
como un jardín que muta en forma de parque para el entretenimiento; una naturaleza 
que a pesar de ser plenamente artificializada logra trasfigurarse en imagen del territorio 
soñado: el añorado retorno al jardín, en el fondo significa intentar llenar el vació 
periférico que ha envuelto a los asentamientos urbanos; significa también trasladar a ese 
afuera toda la indeterminación, la multiplicidad, la fragmentación y la flexibilidad que 
ha materializado el paisaje desgarrado y confuso característico de la ciudad. Es así como 
puede evidenciarse la transformación o virtualización -como diría Pierre Lévy - de todas 
aquellas condiciones sacramentales, míticas y religiosas que en la antigüedad 
establecían los lazos entre el hombre y su entorno. 
 
El paisaje neopintoresco y la aceleración del tiempo 
 
Resulta sorprendente el infinito número de posibilidades que hoy en día se han abierto 
para la representación del paisaje como tal. Casi que siguiendo la deriva que tiene el 
término ficción como modelar o crear, el paisaje ha entrado en una fase de 
virtualización en la que paradójicamente el espectador cada vez menos tiene un contacto 
directo con el entorno físico y a pesar de ello conoce los secretos mas íntimos del 
paisaje gracias a los programas especializados que circulan a diario en las pantallas. La 
representación de lo real parece estar perdiendo la batalla frente a la ficción, y cada vez 
cobra más valor el paisaje como un espacio re-creado y espectacularizado mediante 
códigos binarios. Según sean las necesidades temáticas, grandes cadenas televisivas 
tales como Discovery Chanel, History Chanel o la National Geografic, son las 
encargadas de re-crear a voluntad el paisaje que nosotros cómodamente contemplamos 
desde el sillón esperando obtener de él sensaciones cada vez más intensas y 
experiencias mucho más estimulantes y placenteras. 
 
 
 176 
A gusto del consumidor, indistintamente han desfilado ante nuestros ojos desde los más 
bellos paisajes de la era cenozoica hasta los trágicos y desolados paisajes futuristas que 
según los media constituirán el entorno físico después de un desastre nuclear que por 
fortuna aún no ha sucedido. En gran medida ello es el reflejo de cómo hoy en día cada 
vez más existe un amplio número de ofertas abiertas que estén en un ahí y un ahora 
parea ser consumidas sin la necesidad de fijar ningún tipo de compromiso permanente 
de gusto. José Luís Brea en “Las Auras Frías132”, ha destacado que esta re-creación que 
se hace en el campo de la imagen, obedece a que la experiencia contemporánea gira en 
torno a la reproducción, la serialidad y la simulación, tres vectores que –según él- son 
los responsables de un inmanente descenso del simulacro que ha encontrado en el 
mundo del consumo un terreno abonado para organizar el mercado en torno a las 
exigentes demandas del consumidor. En el tiempo de lo neopintoresco enfrentamos una 
desmaterialización de la experiencia estética cuya causa radica en que los medios se han 
interpuesto entre el espectador y el objeto de contemplación, propiciando el permanente 
desplazamiento de las fronteras y la confusión o el enturbamiento de las viejas 
categorías. Si anteriormente la reproducción mecánica alteró por completo los 
regímenes de creación, distribución y consumo de la experiencia estética, hoy día 
enfrentamos el crecimiento exponencial de las nuevas tecnologías que han propiciado 
que el postulado kantiano acerca de que el juicio de gusto debe ser comunicable se 
cumpla a cabalidad.  
 
A la vieja conceptualización benjaminana de la mercantilización de la obra de arte, hoy 
se opone una estetización generalizada que deviene en la desauratización de la 
experiencia de lo artístico, en razón de que todas las imágenes han adquirido el mismo 
valor de importancia en los media. La principal consecuencia de ello está referida a la 
alteración de la perspectiva del tiempo real que P. Virilio ha señalado recientemente y a 
la que atribuye ser la responsable de expandir el horizonte de visibilidad.    
 
Lo sublime y lo pintoresco se han matizado de una forma muy particular dentro de la 
estética que emerge a partir de la repetición mediática. Con la disposición de la imagen 
real y de la imagen mediatizada dentro de un solo y gran plano de inmanencia, la 
experiencia de contemplación del paisaje “perderá” significación espiritual para ganar 
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 José Luís Brea “Las Auras Frías” Ed. Anagrama, Barcelona, España 1991. 
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vigencia en términos puramente pragmáticos de la acción comunicativa. De este modo, 
es que el paisaje llega a convertirse en una fuente infinita de intertextualidad “entre 
diferentes micro universos de significáncia, de interacción y de afección mutua de los 
distintos agentes sociales y microcomunidades locales
133” Así pues, la virtualización del 
paisaje expuesta por J. L. Brea, está orientada a reivindicar una especie de experiencia 
multisincrónica en la que gracias a la subversión del simulacro, es posible transitar por 
los más discontinuos y recónditos caminos. Precisamente, es en razón de estas 
experiencias que hemos podido contemplar cómodamente sentados en las salsa de 
nuestras casas esos paisajes agrestes que enfrentó Cristóbal Colón una vez llegó a 
América, los paisajes del planeta rojo y, por supuesto, los paisajes desolados de otros 
planetas en los que desde ya se nos vaticina, tendremos que ir a vivir una vez este 
mundo quede hecho trizas por la devastación total o por una bomba nuclear que con 
toda seguridad arrasara todo lo que encuentre a su paso. Pero mientras el paisaje pierde 
espesor físico, en la dromosféra, paulatinamente está ganando en espesor óptico. Se 
trata de un cambio substancial en el régimen de visibilidad en el que la naturaleza 
enfrenta una transmutación en la “profundidad de campo”134; trastrocamiento del rol del 
nómada y del sedentario una vez que el relato del trayecto confunde lo lejano y lo 
cercano, el adentro y el afuera y da cuerpo a esa memoria inmediata en la que P. Virilio 
ve resplandecer la omnipotencia de la imagen.    
 
Esta intertextualidad permanente entre exterior e interior, entre tiempo y espacio, es la 
herramienta que libera a cualquier paisaje para que circule libremente por los media sin 
el extenuante peso del aura. Una vez esto sucede, se inicia el desmonte inmediato de 
todo un imaginario de originalidad que giraba  en torno a ella. Emerge así lo 
neopintoresco: paisaje que se esfuma en la pura superficie icónica a pesar de ser un puro 
artificio que no constituye ninguna dualidad con el paisaje externo, ya que uno y otro 
invaden implacablemente lo “real” del ser. La observación mediatizada obedece al 
mismo orden jerárquico de sentido, ya que el enfriamiento del aura ha homogenizado 
todas las imágenes en el universo y las ha dispuesto en un solo plano de inmanencia que 
hace que el paisaje se componga de pequeños escombros heteróclitos que son 
dispuestos en un calidoscopio en el que cada uno de ellos es convertido en un 
mercadillo de curiosidades y extravagancias dispuestas para el agrado diario.   
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 José Luís Brea “Las Auras Frías” p. 98. 
134
 Paul Virilio “La Velocidad de la Liberación” Ed. Manantial Buenos Aires Argentina 1997. p. 40 
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También es el fin de lo el sublime dinámico propuesto por Kant. En lo massmediatico lo 
sublime se experimenta a partir de la ocupación total del espacio
135
 y la sensación de 
infinitud que se puede advertir frente a la velocidad, la simultaneidad y el alcance de 
difusión de los media: se busca antes que nada fascinar mediante ese poder seductivo 
del que dispone el paisaje y que despliega continuamente en el territorio de la 
simulación. 
  
Desde ya puede empezar a hablarse de una inminente desauratización mediática que 
introduce la idea de un tiempo que está por debajo o por encima de lo simplemente 
perceptible tal como sucede en el caso de los videos clips y de los videos juegos. Se 
trata del tiempo acelerado propio de la sociedad massmediatica que acompaña a 
cualquier representación contemporánea de la que habla Omar Calabresse en su obra 
“La Era Neobarroca136” y que se caracteriza por crear una especie de atmósfera de 
velocidad inusitada que trastoca el umbral del tiempo natural modificando 
substancialmente el tiempo de recepción. Instantes inaprensibles que no cesan de 
anticiparse incesantemente a nosotros. Esta temporalidad sintética es la que vincula al 
consumidor instantáneamente con el contenido de las imágenes para permitirle elaborar 
un recorrido propio, a través del cual elimine las diferencias históricas que pudiesen 
existir entre las diversas imágenes. Se trata también del resorte que contrae y elonga el 
tiempo en el que B. Stiegler deposita la responsabilidad de percepción de todo tipo de 
imágenes proyectadas en las pantallas, del que surgen mayores disfrutes, en tanto que, 
indistintamente, se mezclan pasados y futuros. Se trata también del calidoscopio, del 
mosaico sin forma y de la crónica sin cronología a la que se refiere Régis Debray 
cuando analiza tan magistralmente el posespectáculo. 
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 Respecto a esta idea Régis Debray coincide con José luís Brea cuando dice: “La imagen proyectada 
obedece a una lógica de totalización, la imagen difundida a una lógica de la fragmentación”. Ello 
confirma una vez más que la experiencia de lo  sublime recae hoy en día en esa ocupación total del 
espacio que hace las parrillas de TV, mientras que lo pintoresco estaría ubicado en el mosaico infinito de 
la producción mediática que minuto a minuto pone a circular misterios que nunca se aclararan.  Régis 
Debray “Vida y Muerte de la Imagen” p 268. 
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 Omar calabresse “La Era Neobarroca” Ed. Cátedra Signo e Imagen, Madrid España 1994. 
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Más que simples  ruinas 
 
El gran invento de los teóricos del pintoresquismo fue hacer de la ruina un algo sensible 
que nos permitía conectarnos con un pasado abolido y experimentar a partir de él la 
vertiente del tiempo puro. El gran inventor de las ruinas fue el hombre europeo del siglo 
XVIII. Fue él quien le otorgó un nombre a ese montón de escombros que reposaban 
tranquilamente en los campos donde antes habían florecido civilizaciones completas y 
fue él también quien arraigó la idea de que un cúmulo de despojos suscitaba una 
emoción de orden estético.  
 
Inicialmente contemplar las ruinas era prácticamente hacer un viaje en la historia. Las 
ruinas estaban en un ahí y un ahora para decirle algo a alguien o para hacerle recordar 
un pasado que no le pertenecía. Paulatinamente sobre todos esos montones de formas 
toscas e irregulares que eran cubiertos por la naturaleza el hombre experimentó la 
sensación del tiempo puro. Frente a ellos era posible percibir una total anulación de la 
historia y del tiempo una vez que el espectador quedaba inmerso entre un pasado 
incompleto y el presente de la percepción actual. Conectar los dos tiempos le permitía a 
este hombre constatar que efectivamente él era un heredero directo de lo que ahora 
reposaba en escombros, razón por la cual, la ruina le era común a cualquier espectador 
desprevenido.  
 
Poco a poco éstas fueron incrementando su valor, a tal punto que en el siglo XVIII 
existió una gran movilización de ruinas por toda Europa que halló en Italia una 
verdadera cantera de curiosos escombros. Frente a la creciente demanda de las formas 
irregulares, la tosquedad, los elementos rústicos, crudos y rugosos que solicitaba el 
jardín pintoresco, los hijos de los aristócratas que emprendían el “Gran Tour” 
empezaron a sacar de sus lugares de origen esas ruinas que luego eran dispuestas en 
esos espacios de recreo donde lo temporal del objeto se fundía con la naturaleza 
intemporal que le rodeaba. Así, lo disperso y lo fragmentario fueron convirtiéndose en 
la base de una experiencia estética que se refugió por completo en lo verosímil, un 
camino intermedio entre la verdad y la mentira que le permitió al hombre liberarse del 
peso de tener que exponer lo que acontecía y, en su lugar, refugiarse en la posibilidad de 
todo aquello que podría suceder.  
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Con su definición de la modernidad W. Benjamin parece vaticinar una nueva dimensión 
de las ruinas que va más allá de la vieja apreciación que se tenía de verlas como objetos 
que servían para recontextualizar la alegoría y para inventariar el pasado. Con lo 
anterior W. Benjamin parece querer decirnos que una vez entrada la modernidad la 
forma de experimentar y disfrutar de “lo nuevo” consiste en desplegar todo aquello que 
“siempre ha estado ahí”137 encogido en el transito de la historia. Bajo esta óptica la 
misión del hombre radicaría sencillamente en sacar a la luz una serie de fragmentos 
dispersos y luego cargarlos de sentido, esto es, impregnarlos con el fresco aroma de lo 
interesante contenido en los principios placenteros. Se trata de explotar la cantera de las 
ruinas y a partir de ella levantar un inventario de mitos y de objetos perdidos en el 
tiempo que permita deslizarnos libremente por un tiempo heterogéneo en el que el 
observador solo contempla aquello que quiere ver y elimina cualquier compromiso 
permanente. 
 
A diferencia del hombre del siglo XVIII que se dedicó a inventariar y a recontextualizar 
las ruinas en los jardines, el hombre de hoy inventa las ruinas pues sabe de antemano 
que es a partir de ellas que le es posible identificar sus necesidades históricas. Más que 
otorgarle a ese montón de escombros un uso alegórico, W. Benjamin abre la puerta para 
que eliminemos el peso histórico y anulemos la direccionalidad del tiempo como tal; de 
                                                 
137
 “Lo nuevo en el contexto de lo que ya siempre ha estado ahí”  Gerard Vilar “El Desorden Estético” 
Ed. Idea Books S.A. Barcelona España 2000. p 84. 
The classical gateway and Gothic seat 
(the latter also known as “cow Castle”, 
since it shelters cattle on the far side)  
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esta forma la ruina condensaría muchos tiempos en uno solo y, aunque perteneciera a un 
ayer ésta puede proyectar todos sus atributos en un hoy donde su coqueteo permanente 
reescribe el impulso de lo nuevo. Ya no solo se trata de seguir el rastro de las huellas 
depositadas en el inconciente colectivo del ayer y propiciar a partir de ellas nuevas 
interpretaciones. Hacer de cada producto cultural una ruina significa saltar permanente 
por el continuum del tiempo y viajar como errantes por el turbulento flujo de imágenes 
del pasado para formar con ellas una nueva constelación de teorías interpretativas, 
secuencias históricas y episodios míticos.   
 
  
 
Dado que la ruina nos es común a todos, ésta ha encontrado un terreno abonado en el 
mundo del consumo donde constata y evidencia que lo efímero efectivamente existió y 
tuvo lugar en otro tiempo. Para que el objeto logre alcanzar la categoría de ruina es 
necesario que la mirada que recaiga sobre él esté impregnada por la curiosidad estética y 
por la curiosidad histórica que indaga sobre su procedencia exacta. Tras insuflarle a los 
productos culturales el soplo de vida de lo interesante el público ávido de sensaciones 
recicla permanentemente esas ruinas. Una y otra vez es posible disfrutar de ellas porque 
lo interesante –como bien lo mostró S. Kierkegaard- es precisamente lo que no se repite 
nunca. Cada nueva ruina acarrea su propia dimensión del disfrute según los ojos y el 
contexto en el que se le mire: con ello el sueño priceano de la variación constante no 
solo cobra cada vez más fuerza -en tanto que promueve el cambio constante de 
sensaciones- sino que además pone en evidencia cómo éstas son una fuente inagotable 
de pequeñas desviaciones que roban permanentemente nuestra atención haciéndonos 
Jardines de Bob Burgoyne. 
Instalación de Gary Hincks. 1991. 
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oscilar en el vacilante mundo de distintas posibilidades sin que lleguemos a decidirnos 
completamente por alguna.  
 
 
 
 
 
 
Ante la imperiosa necesidad de variación constante el hombre traslado la apreciación 
que tenía sobre las ruinas hacia todas aquellas manifestaciones culturales que, ligadas a 
las religiones sincréticas, promovieron rápidamente su espectáculo en los grandes 
escenarios. De esta forma, la humanidad pudo darse cuenta del proceso constante de 
construcción en el que ella se halla inmerso. La noción de ruina dejó de estar ligada a 
los escombros ligados a un lugar específico a los que cautelosamente se les sometía a 
restauraciones. Indistintamente los despojos industriales empezaron a tomar el mismo 
valor que el de las antiguas ruinas y la razón para ello, radica en un cambio en el vector 
de velocidad que hizo que nos acostumbráramos a ver las cosas de un punto de vista 
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semoviente. G. Dorfles y P. Virilio coinciden al señalar que a partir de este vector 
logramos almacenar una suma de percepciones sumamente rápidas y discontinuas cuya 
fijación en nuestra mente resulta demasiado frágil. Más que una pérdida, se trata de una 
ganancia en cuanto que logramos liberarnos de una vez por todas del pesado tedio que 
produce el lento saboreo de las imágenes visuales y auditivas. De lo que se trata en 
suma es que las ruinas han sido también trastocadas por este factor de la velocidad. 
Ellas han sido sometidas al flujo imparable de eventos motores que ha abierto nuevas 
posibilidades de percepción estética. Hoy más que nunca las ruinas son concebidas 
como productos a los que minuciosamente se les planifica su futuro desarrollo en el 
continuo devenir. Las ruinas del tiempo de lo neopintoresco van más allá de ser un 
montón de escombros que están dispuestos en un lugar fijo para decirle algo a alguien; 
las ruinas de hoy son objetos que han sido planificados para no alcanzar la eternidad. 
Todo lo contrario, están en un ahí y en un ahora para ser sustituidas rápidamente tal cual 
sucede con los casinos de las Vegas: antes de derrumbar esas cajas de Pandora de donde 
emana la transitoriedad, la variación constante, el agrado absoluto, lo efímero, etc., se 
dispone de todos los mecanismos tecnológicos para que sus escombros sean iluminados 
por el haz de luz del espectáculo. Luces de colores que provienen de los juegos 
pirotécnicos acompañan las estructuras que lenta y cuidadosamente son derribadas 
frente a una multitud agolpada que desea contemplar cómo un objeto creado para la 
fascinación y el disfrute, meticulosa y espectacularmente se convierte en un montón 
escombros. Una vez más sale a relucir el eterno presente, el de la sustitución 
permanente y el de la evocación de recuerdos que demuestra cómo el pasado y el futuro 
hacen las veces de ruinas.     
 
 
 
En Japón, se vende ropa interior sucia de colegialas en 
tiendas clandestinas. El cliente le entrega ¥2000 (US$19) al 
intermediario para que éste le entregue unas bragas limpias 
a una muchachita que desaparece detrás de una cortina y se 
cambia. Al volver, el cliente le entrega a ella ¥3000 (US$ 
28) a cambio de sus bragas usadas, que ésta le facilita en 
una bolsa de plástico. A veces, el cliente encuentra una foto 
de la chica metida en la bolsa. 
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En el tiempo de lo neopintoresco el espectáculo recupera y proyecta por igual los 
acontecimientos para hacerlos ruinas que abren permanentemente nuevas expectativas 
de agrado. La contemplación de éstas propende por perturbar el recuerdo de todo 
aquello que hemos visto circular por las pantallas. A través suyo enfrentamos todas las 
incertidumbres, todos los vacíos que a su paso han dejado en nuestra memoria las 
permanentes evocaciones de los lugares y los objetos. Lejos hemos quedado de esa 
postura melancólica del hombre del siglo XVIII para quien el estropicio suscitaba la 
idea de que el tiempo sencillamente pasaba. Para nosotros, la idea misma de ruina nos 
permite imaginar el futuro: diseños arquitectónicos de hipermercados que son 
prefigurados a partir de catástrofes nucleares que aun no han sucedido, autos 
completamente nuevos que son convertidos en verdaderas maquinas teratológicas para 
ser destruidas luego en una competencia, guerra de chatarra, computadoras a las que se 
les extrae ciertos componentes electrónicos para dar cuerpo a robots boxeadores que 
pelean hasta que su fuerza se los permita, vestuario completamente nuevo cuyo mayor 
atractivo resulta ser los rotos y el envejecido que la acompaña o, las casas que son 
completamente demolidas mientras sus dueños no estaban y a quienes en tiempo record 
se les configura un nuevo espacio diseñado en base a un cuidadoso estudio sobre gustos 
y afinidades, son tan solo algunos ejemplos de cómo las ruinas de hoy evocan un tiempo 
que no ha trascurrido aun. Se trata de una liberación de la historia en la que por encima 
de todo se halla la expresión del deseo puro y en la que el goce proviene de lo no 
acabado y de la infinita posibilidad de restauración y cambio continuo; mezcla 
constante, discontinua y ecléctica en la que la ruina se convierte en el fin mismo del 
espectáculo.   
  
 
 
Este vehículo blindado para transporte de 
personas es una copia de los vehículos de 
las Fuerzas de Paz de la ONU/Uruguay 
que patrullaban en Angola en 1996. Fue 
comprado a una pandilla de niños de 
Kuito y las llantas están hechas con 
viejas chancletas. 
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Una vez el acontecimiento toma la cara amable del episodio y se cierra sobre sí mismo, 
la historia se mezcla a gusto propio teniendo como base siempre lo agradable, pues al 
fin de al cabo la libertad de elección constituye el factor más importante de 
estratificación en la contemporaneidad. Una vez podemos llamar al equipo de rescate 
del “buen gusto” conformado por especialistas en destruir el closet, hábitos alimenticios 
y gustos decorativos, tan solo basta con convertirse en ese ser para otro durante veinte 
minutos ante las cámaras para sentir que nuestra derrumbada vida renace de las cenizas 
como el ave fénix y, todo aquello que considerábamos simples ruinas son embellecidas 
con el toque amable de la renovación y los sabios consejos cargados de valiosas 
curiosidades. Todo es pasajero, todo está sujeto a cambios agradables, todo puede 
empezar y terminar según lo determinemos: es el tiempo en ruinas, el tiempo de lo 
neopintoresco y de los nuevos comienzos en el que las formas se ensamblan y se 
desmantelan instantáneamente, tiempo en el que es posible tener un recuerdo sin tener 
un pasado, de percibir el tiempo sin necesidad de resumir la historia, de tener una 
personalidad tipo palimpsesto, tiempo en el que algo aparece como posible y luego 
como una nueva posibilidad; en él todo esta por construir y todo esta por restaurar una 
vez que la ruina que hemos visto en las pantallas se torna real y a través suyo, 
comprobamos que lo maravilloso de lo irreal y de lo mágico juguetea graciosamente 
con la experiencia del tiempo puro; tiempo en el que las diferencias antagónicas que 
antes se encontraban amontonadas unas sobre otras encuentran la cara amable de la 
Nguyen Anh Tuan fabrica helicópteros 
de juguete utilizando latas de Cola – 
Cola en su taller de Ciudad Ho Chi 
Minh (Vietnam). Él utiliza 4 o 5 latas 
vacías para fabricar uno. Con la ayuda 
de su familia, fabrica de 10 a 15 
helicópteros diarios. Tendrían que 
fabricar 285 por segundo para seguir el 
ritmo de las latas de Cola – Cola que se 
desechan diario en el mundo. 
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reconciliación para permitir que todo sea posible en el último momento y, para hacer 
que el propio individuo se convierta en mera posibilidad frente a todo lo posible.    
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